Portretter av Angelica Kauffman : En studie av de kontekstuelle forholdenes betydning by Thue, Ågot Elisabeth
 Portretter av Angelica Kauffman 
En studie av de kontekstuelle forholdenes betydning 
Ågot Elisabeth Thue 
 
Hovedoppgave i kunsthistorie, Institutt for filosofi, ide- og 
kunsthistorie og klassiske språk 
UNIVERSITETET I OSLO 
2. November 2006 
 
 
 
 2 
Forord 
Min reise med Angelica Kauffman har vært interessant og lærerik. Den brakte meg til Det 
norske institutt i Roma, hvor jeg høsten 2004 fulgte forelesninger om neoklassisismen. Det 
var på Palazzo Barberini jeg opplevde noen av Angelica Kauffmans malerier for første gang. 
Men også det å bli kjent med selve byen Roma, som Angelica Kauffman hadde oppholdt seg i 
gjennom mesteparten av sitt liv, var spennende og inspirerende for meg. Det hjalp meg videre 
i mitt arbeid med oppgaven. 
I august 2005 besøkte jeg Saltram House ved Plymouth i Devon. Ved dette engelske 
herresetet er en rekke av Angelica Kauffmans malerier tilgjengelige for publikum. Jeg ble 
fanget av historien om Theresa Parker, adelskvinnen som ble portrettert både av Angelica 
Kauffman og av Joshua Reynolds og som hadde bodd her sammen med sin ektefelle John 
Parker. Ekteparet var blant Angelicas beste støttespillere. Valget av Angelica Kauffmans 
portrett av Theresa Parker i haremsdrakt brakte oppgaven ut i ukjent farvann. Hele historien 
rundt det tyrkiske haremet, Lady Montagu og engelskmennenes forhold til det ottomanske 
riket, knytter seg til valget av dette portrettet. Her står jeg i takknemlig gjeld til Angela 
Rosenthal, professor ved Dartmouth College, som velvilligst sendte meg en kopi av bildet, da 
det var helt umulig å få tak i det på andre måter. 
Goethe kom inn i oppgaven via portrettet av den habsburgske adelsmannen Johann 
Josef Graf Fries. Først materialiserte Goethe seg bare som venn av den unge adelsmannen, 
men etter hvert skulle også dikteren selv bli en viktig del av oppgaven. I Goethes 
selvbiografiske reiseskildring Italiensk Reise oppdaget jeg det nære forholdet som hadde 
utviklet seg mellom Angelica Kauffman og Goethe, hvilket i sin tur gjorde at jeg fattet 
interesse for hennes portrett av dikteren.  
I oppgaven har jeg brukt engelske titler på maleriene ettersom de ikke har noen norsk 
oversettelse. Når det gjelder sitater, har jeg ikke gått til originallitteraturen, men holdt meg til 
den hovedsakelig engelskspråklige faglitteraturen.  
For utviklingen og gjennomføringen av oppgaven vil jeg først rette en takk til 
professor Anne Wichstrøm ved Universitetet i Oslo for grundig og samvittighetsfull 
veiledning. Jeg vil også takke professor Øivind Storm Bjerke for relevante og nyttige råd og 
vink under mitt opphold i Roma. Jeg vil rette en stor takk til Bjarne Hjelde for en allsidig og 
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inspirerende hjelp og støtte. Til slutt vil jeg takke min datter Kamilla Thue for oppmuntring 
gjennom prosessen, og min sønn Magnus Thue for all hjelp og for uvurderlig datateknologisk 
ekspertise. 
   
Skotterud, november 2006 
 Ågot Elisabeth Thue
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1. Innledning 
Den sveitiske kunstnerinnen Angelica Kauffman (1741-1807) oppnådde internasjonal 
anerkjennelse og berømmelse i sin levetid. Hun hadde både kunstnerisk og økonomisk 
suksess og beveget seg i aristokratiske og internasjonale sirkler. Hun viste stor kunstnerisk 
allsidighet som portrettmaler og historiemaler, gjennom bruk av graveringer og trykk og 
gjennom sin påvirkning på tidens interiørdesign. Hun utøvet sin profesjonelle karriere i Italia 
og England, og hadde nær kontakt med landenes kunstneriske og aristokratiske elite. 
Gjennom sin språkmektighet, dyktighet og sjarm, maktet hun å åpne dører som ellers ville 
vært stengt for en ung, kvinnelig kunstner. Hun tilegnet seg en grundig innsikt i de ledende 
kunstneriske strømningene under en spennende periode av europeisk historie. Det ga henne et 
godt utgangspunkt for å utvikles som kunstner 
1.1. Temabeskrivelse og problemstilling 
Angelica Kauffmans portrettproduksjon består, så langt vi kjenner til den, av 400 
dokumenterte portretter, gruppeportrettene medregnet. Minst halvparten av portrettene er av 
briter, noe som illustrerer hvor viktig denne klientgruppen ble for hennes karriere (Rosenthal, 
1992a, s. 96). I håp om å belyse og klargjøre aspekter ved Angelica Kauffmans utvikling som 
portrettkunstner, har jeg valgt ut fire portretter til nærmere undersøkelse. Portrettene vil bli 
analysert i forhold til sine respektive kontekster, hvilket betyr i Roma (1764), London (1773) 
og Roma (1787). De vil bli vurdert som uttrykk for ulike stadier i hennes utvikling og 
sammenlignet med hennes øvrige portrettproduksjon. De vil også bli sammenlignet med 
enkeltportretter av samtidige kunstnere.  
Angelica Kauffman startet sin profesjonelle karriere som portrettmaler for engelske 
grand tour-turister da hun ankom Roma i 1763. Gjennom sitt vennskap med Benjamin West 
(1738-1820) som hun hadde truffet i Firenze i 1762, kom hun raskt inn i det internasjonale 
kunstnermiljøet i Roma det påfølgende år. Der knyttet hun kontakter og vennskap med 
kunstnere som Gavin Hamilton (1723-1798), Pompeo Batoni (1708-1787), Nathaniel Dance 
(1736-1811) og kunstteoretikeren J.J. Winckelmann (1717-1768). Winckelmans innflytelse 
var særlig viktig i denne perioden. Gjennom sin stilling som antikvar for kardinal Albanis 
samlinger bidro han til å øke interessen for greske og romerske skulpturer. Sammen med 
Anton Raphael Mengs (1728-1779) utformet Winckelmann det teoretiske grunnlaget for den 
neoklassesistiske stilen som var i ferd med å vokse frem.  
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For å illustrere Angelica Kauffmans stil under hennes første opphold i Italia, vil jeg 
analysere portrettet av den 20 år gamle engelskmannen John Byng (1764). Dette er ett av i alt 
25 portretter hun malte i den første delen av 1760-årene, da hovedvekten av Angelica 
Kauffmans klienter var engelske grand tour-turister. Andre viktige portretter fra hennes hånd i 
denne perioden er portrettet av Lord Exeter (1764) og av skuespilleren David Garrick (1764). 
I samme periode tegnet hun en rekke portrettstudier av venner fra det internasjonale miljøet i 
Roma. Det omfatter studier av Gavin Hamilton, J.J. Winckelmann, Benjamin West, Giovanni 
Battista Piranesi og Nathaniel Dance (Rosenthal, 1992a, s. 101).  
Flere forhold bidro til at jeg valgte portrettet av John Byng. Først og fremst var det 
naturlig å velge et mannsportrett, siden de fleste grand tour-turistene var menn. Dessuten 
tilhørte John Byng det britiske aristokratiet og var en typisk representant for den klasse av 
unge menn som reiste til Italia for å oppleve denne formen for dannelsesreise. Selv om 
portrettet av John Byng ble malt i Napoli vil undersøkelsen fokusere på Angelica Kauffmans 
kulturelle kontekst i Roma. Det var i Roma kunstnere og grand tour-turister møttes, og det var 
i Roma Angelica Kauffman hadde blitt del av det internasjonale og inspirerende 
kunstnermiljøet våren 1763. 
Portrettet av John Byng vil bli sammenlignet med malerier av ledende portrettmalere 
som Pompeo Batoni og Anton Raphael Mengs. Begge var utrolig populære blant britiske 
grand tour-turister og det er interessant å undersøke hvem av de to Angelica Kauffman 
sterkest lot seg påvirke av. Hvordan greide hun, 23 år gammel, å opparbeide seg en posisjon i 
det internasjonale markedet i Roma? Hvordan lyktes hun å etablere kontakt med sine engelske 
grad tour-klienter?  Hennes popularitet blant de engelske turistene kommer frem i følgende 
sitat fra et brev skotten Peter Grant skrev i august 1765 til en venn: ”no city in Europe can be 
more proper for her than this, where she has from our British travellers constant 
employment.”  (Sitert etter Rosenthal, 1992a, s. 96).  
Annen del av oppgaven tar for seg Angelica Kauffmans opphold i England i årene 
1766-1781. De kulturelle, sosiale og kunstneriske normer hun møtte der var markant 
forskjellige fra tiden i Roma, og jeg vil vurdere hvordan hun tilpasset seg de nye forholdene 
og hvordan dette kunstnerisk kom til uttrykk. Jeg vil komme inn på bakgrunnen for at 
Angelica Kauffman ble en av grunnleggerne av Royal Academy i 1768. Hvordan kunne en 25 
år gammel utenlandsk kunstnerinne oppnå en slik posisjon i datidens England? Hvordan taklet 
Angelica Kauffman utfordringen med å etablere seg i det sterkt konkurransepregede 
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portrettmarkedet i London?  For å illustrere hennes stil fra denne perioden har jeg valgt 
portrettet av den adelige, 29 år gamle Theresa Parker (1773). Portrettet ble malt midt under 
Angelica Kauffmans opphold i England, og er på mange måter typisk for hennes produksjon 
fra perioden. Hun fremstilte ofte kvinner fra aristokratiske kretser allegorisk, der den 
underliggende meningen var tilgjengelig for dem som hadde kjennskap til den klassiske 
kulturarven fra Hellas og Roma og der særlig antikkens mytologi sto sentralt. 
 Det ble naturlig å velge et kvinneportrett fra denne perioden, fordi hennes produksjon 
i England i overveiende grad besto av kvinneportretter (Rosenthal, 1992a, s. 103).  Hva kan 
forklare denne endringen i klientgrunnlag? Hvorfor var det så vanskelig for engelske 
adelsmenn å la seg portrettere av Angelica Kauffman i England? De gjorde det jo uten 
problemer i Roma og Napoli. Hvilke kontekstuelle og kulturelle forskjeller kan forklare dette? 
Jeg vil sammenligne Angelica Kauffmans portrett av Theresa Parker med Joshua Reynolds 
portrett av samme kvinne fra samme år. Hva er likheter og forskjeller mellom de to 
portrettene? Så de henne med ulike øyne? Kan portrettene fortelle oss noe om kvinnen 
Theresa Parker, hvem hun var og noe om hennes klassetilhørighet?  
I forbindelse med portrettet av Theresa Parker har jeg funnet det fruktbart å reflektere 
over tidens kvinneideal slik det kom til uttrykk i Samuel Richardsons brevroman Clarissa fra 
1748. Boken gir oss en pekepinn om hvilke rammer en ”anstendig” kvinne måtte forholde seg 
til for å bli akseptert som moralsk høyverdig. De ideale normene som Clarissa var et 
eksempel på, kan vise seg å få betydning på ulike plan. Et spørsmål er om vi kan finne dem 
igjen i de egenskaper som Angelica Kauffman fremhevet hos sine modeller? Kan vi samtidig, 
og på metaplan vurdere disse normenes betydning for hvordan Angelica Kauffman selv kunne 
finne en plass, bli akseptert og vinne frem i det engelske samfunn som kvinnelig skilt 
malerinne?   
I oppgavens tredje del er Angelica Kauffman tilbake til Roma. I 1782 installerte hun 
seg i Anton Raphael Mengs leilighet og overtok hans atelier på toppen av Spansketrappen. 
Mengs død i 1779 og Batonis sviktende helse åpnet nye kunstneriske og økonomiske 
muligheter for Angelica Kauffman. Da hun kom tilbake til Roma ønsket hun å gå inn i rollen 
som Romas ledende portrettmaler. Hennes posisjon i så måte ble styrket etter det prestisjefulle 
oppdraget med å portrettere den napolitanske kongefamilien (1783). En rekke bestillinger av 
historiemalerier fra et stadig voksende klientell av kontinentale fyrstehus, styrket Angelica 
Kauffmans posisjon også på dette feltet.  
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I 1787 innledet Angelica Kauffman et nært og fortrolig vennskap med den tyske 
kulturpersonligheten Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832). I en alder av 37 år dro han 
på sin to år lange dannelsesreise til Italia. Allerede den gangen var Goethe en verdensberømt 
dikter. Han ønsket å leve inkognito i Roma, studere kunst og kultur, male og tegne og 
samtidig ferdigstille mange av sine påbegynte verk. Angelica Kauffman ble en av hans få, 
men meget avholdte venner (Goethe, 1999, s. 10). Goethe skildret sitt forhold til Angelica 
Kauffman i sin bok Italiensk reise, (1816-1817) som baserer seg på brev og dagboknotater fra 
turen. Denne boken er en viktig kilde i min oppgave. Den viser at de to øvde stor innflytelse 
på hverandre.  
For å illustrere Angelica Kauffmans portrettstil i denne perioden, har jeg har valgt å 
sammenligne tre portretter. Jeg har tatt utgangspunkt i en analyse av Angelica Kauffmans 
portrett av Johann Wolfgang von Goethe, som dikteren selv uttrykte sterk misnøye med. Dette 
vil jeg sammenligne med Johann Heinrich Wilhelm Tischbeins (1751- 1829) berømte portrett, 
Goethe på Campagnaen (1787). Hvilke forhold gjorde at Goethe tok så sterk avstand fra 
Kauffmans fremstilling av ham, mens han omfavnet Tischbeins portrett? Var det egenskaper 
hos Goethe som Angelica Kauffman så, som Goethe ikke ønsket skulle bli sett?    
For å utvide forståelsen av Angelica Kauffmans portrettstil i Roma i 1780-årene 
ytterligere, har jeg analysert portrettet av den 22 år gamle, habsburgske adelsmannen Josef 
Johann Graf Fries (1787). Goethe nevner Graf Fries gjentatte ganger i Italiensk reise, og det 
er nærliggende å tenke seg at han kan ha spilt en rolle for at Angelica Kauffman fikk 
oppdraget, fordi han kjente dem begge. Graf Fries var en lidenskapelig kunstsamler, og hans 
mest berømte kunstverk Theseus og Minotauren av Antonio Canova, inngår som bakgrunn i 
portrettet. 
 Det er ikke tilfeldig at jeg har valgt dette portrettet. Mot slutten av 1700-tallet ble det 
stadig mer populært også for adelsmenn og fyrster fra det habsburgske riket, fra de tyske 
småstatene og fra det østlige Europa å reise på Grand tour til Roma. Engelskmennene rådde 
ikke lenger grunnen alene og dette gjenspeilte seg også i Angelica Kauffmans klientell. 
Viktige portrett i denne sammenheng er Prins Stanislaus Poniatowski (1786) og Johann 
Friedrich Reiffenstein (1785/90). I analysen av portrettet av Graf Fries er Winkelmanns 
idealer om den feminiserte ynglingen også et relevant aspekt som jeg vil diskutere. I hvilken 
grad kan idealene etter Winckelmann gjenfinnes i portrettet? Hvilke normer og idealer gir 
portrettet uttrykk for, med hensyn til klesdrakt, fremtoning og sosial klassetilhørighet? 
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Hvordan atskiller den unge Graf Fries seg fra den unge John Byng? Finner vi kontekstuelle 
faktorer fra Graf Fries bakgrunn, som kan vekke en viss resonans i forhold til Angelica 
Kauffmans opprinnelse, bakgrunn og dannelseskodeks?  
Men før vi kommer så langt, er det nødvendig å bli mer kjent med hvem Angelica 
Kauffman var. Jeg vil derfor gi en kort biografi over hennes liv og karriere. 
1.2. Angelica Kauffmans biografi 
Angelica Kauffman ble født i Chur i Sveits i 1741, som datter av kunstmaleren Johann Josef 
Kauffman og Cleofa Lucin Kauffman. Faren oppfattet henne som særlig begavet og 
involverte henne tidlig i sitt yrke. Hun viste store kunstneriske evner, både innenfor 
malerkunsten og musikken og måtte tidlig velge mellom de to kunstartene. Allerede ved 
elleve års alder fikk hun sine første portrettbestillinger fra lokale notabiliteter og to år senere 
malte hun sitt første selvportrett. I 1754 reiste hun med faren til Milano der hun kopierte 
gamle mestere. Der fikk hun også viktige portrettoppdrag for hertuginnen av Modena, 
erkebiskopen av Milano, og den australske guvernøren. (Wassyng Roworth, 1992, s. 190)
  
Da Angelica Kauffmans mor døde i 1757 flyttet far og datter til Bregenz, i det 
nåværende Østerrike, som var farens fødeby. Der hjalp Angelica faren med freskomaleriene 
av de tolv apostlene i kirken i Schwarzenberg. Siden kom Johann Josef Kauffman til å oppgi 
sin karriere til fordel for datterens, hvilket fikk stor betydning for hennes videre utvikling som 
kunstner. Gjennom ham ble hun opplært i de kunstneriske normene i det habsburgske 
keiserrike, der rokokkoen sto sterk. I 1759 reiste hun tilbake til Italia, denne gangen for å 
studere Correggios arbeider i Parma og Carraccis i Bologna. 
 Angelica Kauffman møtte Benjamin West i Firenze i 1762, samme år som hun ble 
opptatt ved det prestisjefulle Accademia del Disegno. I 1763 reiste hun til Roma der hun ble 
del av kretsen rundt J.J. Winckelmann. Hun fikk mange portrettoppdrag av engelske grand 
tour-turister og tilbrakte flere måneder i Napoli, hvor hun malte portrettene av John Byng og 
John Parker. Forbindelsen med John Parker skulle vise seg å bli viktig for henne da hun 
senere kom til England. Tilbake til Roma i 1764 malte Angelica Kauffman sitt første 
historiemaleri i neoklassisistisk stil og året etter ble hun opptatt ved Accademia di San Luca 
(Wassyng Roworth, 1992, s. 190). 
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Takket være sine nære kontakter med det engelske aristokratiet, og sine vellykkede 
portrettmalerier ble hun 1766 invitert til England av den britiske konsulens kone, lady 
Wenthworth. Allerede en uke etter ankomsten til London ble Angelica Kauffmann 
introduserte til Joshua Reynolds. Han kom til å bli en sentral støttespiller for henne, både 
personlig og karrieremessig. Betydningen av dette vennskapet vil jeg komme nærmere inn på 
i sammenheng med analysen av Theresa Parkers portrettet.  
Angelica Kauffman etablerte seg med eget atelier i Golden Square i 1766, og allerede i 
løpet av det første året i London fikk hun flere viktige oppdrag. Hun portretterte blant annet 
kong George IIIs søster, Augusta, hertuginnen av Brunswick i 1767. Kongens mor kom til 
atelieret for å se på portrettet (Wassyng Roworth, 1992, s. 42). Dette besøket ble av stor 
betydning for Angelica Kauffmans videre karriere. Anerkjennelse fra kongehuset var uhyre 
viktig i et sterkt konkurransepreget portrettmarked.  
Sommeren 1767 kom Angelica Kauffmans far til London. På høsten giftet hun seg 
med den angivelig rike ”grev Frederic de Horn”. Det viste seg raskt at hun var blitt lurt. 
Mannen var verken rik eller greve. Derimot var han allerede gift, og Angelica og hennes far 
måtte betale for å få oppløst ekteskapet, som bare hadde vart noen måneder. Skandalen kunne 
lett ha ødelagt hele hennes karriere og hennes gode forhold til kongehuset, men den lojale 
støtten fra Joshua Reynolds og fra andre mektige venner hjalp henne videre (Wassyng 
Roworth, 1992, s. 14). 
 I 1768 stilte hun ut tre historiemalerier i London i forbindelse med statsbesøket til den 
danske kong Christian VII. Samme år deltok hun i grunnleggelsen av Royal Academy i 
London. Blant grunnleggerne var bare to kvinner; Angelica Kauffman og Mary Moser. I 1770 
startet hennes samarbeid med gravøren W.W. Ryland, hvilket skulle få stor betydning for 
hennes økonomiske situasjon og for utbredelsen av hennes bilder. De påfølgende årene malte 
hun en rekke portretter og historiemalerier i London. Hun valgte gjerne motiver fra Homers 
Odysseen og Iliaden, fra engelsk historie, og fra William Shakespeares skuespill. Angelica 
Kauffman er intimt knyttet til utviklingen av den neoklassisistiske stilperioden i England 
(Wassyng Roworth, 1992, s.11). 
Selv om Angelica Kauffmans ekteskapet ble oppløst, følte hun seg som en god 
katolikk bundet av giftemålet. Hun levde derfor ugift frem til hun fikk meldingen om den 
falske grevens død i 1781.  Da inngikk hun ekteskap med den langt eldre italienske maleren 
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Antonio Zucchi. Ektefellen begynte umiddelbart å registrere Angelica Kauffmans maleriske 
produksjon, hvilket skulle medføre en stor fordel for senere forskning. Etter bryllupet forlot 
de umiddelbart England med kurs for Italia i følge med Angelicas far. Etter farens død i 
Venezia i 1782 reiste Angelica Kauffman og Zucchi til Roma der hun overtok Anton Raphael 
Mengs atelier (Bowron, 2000, s. 383). Nå fikk Angelica Kauffman en rekke oppdrag på 
historiemalerier og portretter. 
I 1795 døde hennes ektemann. Han hadde prioritert hennes karriere og støttet henne, 
og det er rimelig å anta at hun må ha opplevd dette som et stort tap. Hun fortsatte imidlertid å 
male og fikk stadig nye oppdrag. Frem til 1797 sendte hun årlig malerier til utstillingene ved 
Royal Academy i London og til private oppdragsgivere der. Bestillingene fra England tok 
imidlertid en brå slutt da de franske armeene under Napoleon invaderte Roma i 1798. Men 
hun fikk lov til å fortsette å male i sitt atelier, og hun opprettholdt et aktivt sosialt liv. Hun 
hadde et engasjement som gikk ut over hennes rent personlige interesser. Hun arbeidet blant 
annet entusiastisk for å hjelpe andre kvinnelige malere (Bowron, 2000, s. 383).  
Angelica Kauffman døde i Roma 1807 og ble gravlagt i San Andrea della Fratte i 
Roma. Det enorme oppmøtet ved begravelsen skulle bli sammenlignet med den folkemengden 
som fulgte Rafael til graven i 1520. Det sier oss meget om hvor høyt samtiden verdsatte henne 
som kunstner og person. 
1.3. Forskningshistorikk 
Den skriftlig dokumentasjon over Angelica Kauffmans liv og verk er av varierende kvalitet. 
Antonio Zucchi ga en nøyaktig oversikt over hennes produksjon i Memorandum of Paintings, 
fra og med 1781. Her beskrives motivet i hvert enkelt bilde, de litterære referansene, bildets 
dimensjon, pris og navnet på kjøperen (Wassyng Roworth, 1992, s. 13). Dessverre finnes ikke 
en tilsvarende liste for hennes tidlige produksjon, så her må man bygge på annen 
dokumentasjon. Angelica Kauffman opprettholdt en utstrakt korrespondanse med sine 
utenlandske klienter og venner, hvorav en del brev er bevart. Det skriftlige materiale har vært 
svært nyttig for den moderne forskningen omkring Angelica Kauffman. 
Den første biografien over hennes liv ble skrevet av hennes venn og kollega, 
italieneren Giovanni Gherardo De Rossi. Han beskrev henne som ”la Pittrice delle Grazia”. 
Gratie henspiller på Angelica Kauffmans evne til å ballansere fornuft, kunnskap og 
vurderingsevne til et harmonisk hele i sine verk (Bowron, 2000, s. 383). Den tidlige 
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biografiske litteraturen la imidlertid større vekt på å fremstille Angelica Kauffman som 
portrettmaler for sosieteten og som dekorasjonsmaler i England, enn som en seriøs kunstner. 
Denne trenden fortsatte på 1800-tallet. Fra 1876 finner vi en omtale av Angelica Kauffmans 
ankomst til London, av den engelske skribenten Ellen Clayton. Beskrivelsen er sterkt preget 
av datidens viktorianske kvinnesyn. Angelica Kauffman ble i ettertiden oppfattet som for pen, 
for sjarmerende og for elegant til virkelig å ha vært en stor begavelse. Det heftet noe 
mistenkelig ved hennes ankomst til London i 1766, som Clayton hundre år senere beskrev i 
følgende ordelag: 
Happy and genial, elegant and refined, Angelica was warmly 
welcomed by her brother artists. Fuseli and Dance she had 
already met in Rome: Both were reported in love with her…. 
But even Mr Reynolds was said to lay his hands, heart, and 
enviable position at her pretty feet….People presumed that 
because she was what ladies call `very nice looking` and in 
every way attractive she must be a rank coquette (Sitert etter 
Parker & Pollock, 1981, s. 92). 
Slik ble Angelica Kauffman avfeid som en ubetydelig kunstner på 1800-tallet. Sladder om 
hennes privatliv og hennes antatte kjærlighetsforhold var mer interessant enn hva hun hadde 
oppnådd profesjonelt. Først på 1970-tallet begynte feministisk orienterte kunsthistorikere å 
interessere seg for henne. Monografier og studier av primærkildene endret oppfatningen av 
henne som sosietetskunstner, og man begynte å se på hennes verk med nye øyne. Angelica 
Kauffmans navn begynte nå å dukke opp i oversiktsverk over kvinnelige kunstnere og stadig 
flere ble oppmerksomme på hennes eksistens. Diametralt ulike vurderinger av Angelica 
Kauffman kommer til utrykk i henholdsvis Painting in Britain av professor Sir Ellis 
Waterhouse og i Art in Rome in The Eighteenth Century redigert av Edgar Peters Bowron og 
Joseph J. Rishel. Waterhouse hevdet i 1953 at Angelica var mer berømt i sin tid enn hun 
fortjente. Han frakjenner henne:  
any feeling whatever for the human drama which renders 
interesting the narratives of Homer, Shakespeare or Klopstock. 
Every subject, no matter what its size, was reduced to the spirit 
of a decorative vignette, and [she] cannot be numbered among 
the painters of history (Waterhouse, 1994, s 268-269). 
Bowron og Rishel derimot, skriver at Kauffman: “now stands as one of the most influential 
artist-intellectuals of the eighteenth century and fundamentally rooted within the international 
community of Settecento Rome” (Bowron, 2000, s. 382) 
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Forklaringen på de ulike vurderingene kan ligge i at det nesten er femti år mellom 
dem, og at den nyere forskningen har gitt en annen forståelse av Angelica Kauffmans liv og 
verk. Et viktig skritt i så måte var essaysamlingen Angelica Kauffman A Continental Artist in 
Georgian England (1992). Boken er det første moderne standardverket om Angelica 
Kauffmans liv og kunstnerriske karriere. Wendy Wassyng Roworths essay ”Kauffman and 
the Art of Painting in England” og Angela Rosenthals ”Kauffman and Portraiture” har vært 
særlig viktige for min oppgave. 
 I 1998 ble det arrangert en utstilling med tittelen Angelica Kauffman und Rom. 
Utstillingen ble holdt i Roma og var et samarbeidsprosjekt mellom den italienske og den 
østerrikske stat. Det ble det gitt ut en katalog med samme tittel, redigert av utstillingens 
kurator Oscar Sander. Katalogen gir et viktig bidrag med hensyn til billedmateriale og 
dokumentasjon av deler av Angelica Kauffmans produksjon. Den tar også for seg forholdet 
mellom Angelica Kauffman og Goethe. 
En annen viktig kilde er katalogen Art in Rome in the Eighteenth century utgitt i 
forbindelse med en stor utstilling i USA, organisert av Philadelphia Museum of Art and The 
Museum of Fine Arts i 2000. Her settes Angelica Kauffman inn i en større sammenheng blant 
samtidige neoklassisistiske kunstnere. Katalogen gir et vell av opplysninger om livet i Roma 
på 1700-tallet, om kunsten, historien og om grand tour-turismen. Katalogen har mer enn 450 
illustrasjoner, hvorav grand tour-portrettene har vært nyttig sammenligningsgrunnlag for min 
oppgave. Redaktører for katalogen er Edgar Peters Bowron og Joseph J. Rishel. 
Informasjon om Grand tour har jeg også funnet i Sabrina Norlanders 
doktorgradsarbeid fra 2003 Claiming Rome, Portraiture and Social Identity in the Eighteenth 
Century. Hun har blant annet skrevet om portrettformularet som oppsto omkring de britiske 
grand tour-turistene og hva det innebar. 
 I forhold til den neoklassisistiske perioden har jeg hovedsakelig funnet opplysningene 
i Matthew Craskes Art in Europe 1700-1830 fra 1997. Boken gir en god oversikt over 
utviklingslinjene i den europeiske kunsten, som jeg har funnet nyttige for oppgaven.  
I juni 2006 ga Angela Rosenthal ut sin nye bok: Angelica Kauffman: Art and 
sensibility. Den handler om Angelica Kauffmans rolle som portrettmaler og historiemaler. 
Boken har vært til stor inspirasjon for meg. Den har gitt meg ett vell av ny kunnskap om 
Angelica Kauffman, og jeg står i stor gjeld til Angela Rosenthal.  
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1.4. Teori og metode 
I forhold til oppgavens teoretiske og metodologiske tenkning står Michael Baxendalls bok 
Patterns of Intention (1985) sentralt. Jeg oppfatter Baxendall allsidige kontekstuelle 
innfallsvinkler som særlig egnet i forhold til Angelica Kauffmans verk, ettersom de kulturelle 
og ideologiske forhold som ga opphav til dem var usedvanlig varierte og rikholdige. På 
liknende måte som Baxendall innhentet et imponerende bakgrunnsmateriale for sine studier 
av tilblivelsen bak Benjamin Bakers Forth Bridge ønsker jeg å belyse Kauffmans verk fra 
flere ulike synspunkter. 
En annen av Baxendalls teoretiske innfallsvinkler som jeg har funnet fruktbar, er hans 
vektlegging av hvordan den kunstkritiske utviklingen påvirker vår oppfatning av et bilde, av 
et verk eller av en kunstner. Vår opplevelse av et kunstverk fra én periode, påvirkes av senere 
kunstnere eller kritikere. Hans eksempel er hvordan Cezannes maleri, komposisjon og 
betydning er blitt formet og fargelagt i våre øyne via Picassos beundring og berømmelse 
(Baxendall, 1985, s. 64). På liknende vis vil ikke bare det vanlige publikum, men også enhver 
kritiker til alle tider være farget av den foregående kunstkritiske tradisjonen og av de 
kunstkritiske kreftene i sin egen tid. Dette er både relevant og interessant for en malerinne 
som Angelica Kauffman fordi hun ble avfeiet av mange kritikere og sterkt berømmet av 
andre. Så stor i sin egen tid, siden glemt, for så å tre frem igjen. Hvilke kontekstuelle forhold 
kan bidra til å forklare det?  
 Metodologisk vil jeg også anvende Panofskys ikonografisk-ikonologiske tilnærming. 
Dette impliserer også en multi-kontekstualitet som ligger kunstkritikere som Baxendall og 
Cassirer nær. Sammenhengen mellom de tre teoretikerne springer naturlig ut av deres felles 
røtter i Warburgskolens tenkning. Blant mer spesielle kontekstuelle innfallsvinklene vil jeg 
nevne Angelica Kauffmans motivvalg i forhold til datidens malerstil, belyse betydningen av 
Roma som kunstmetropol, fenomenet Grand tour og beskrive portrettkunstens stilling i 
London. Av særlig interesse, tidens industrielle fremskritt tatt i betraktning, er det å belyse de 
nye markedsmessige muligheter som oppstod i kjølvannet av den trykktekniske utviklingen 
og hvordan Angelica Kauffman viste seg å tilpasse seg og endog dra stor nytte av dem. 
Hennes spesielle personlige forutsetninger for å mestre nye utfordringer vil også bli belyst. I 
den sammenheng vil jeg også søke å kaste lys over hvordan det å være kvinne påvirket og 
iscenesatte hennes yrkeskarriere. Hvilke spesielle strategier avkrevde dette faktum Angelica 
Kauffman for at hun skulle oppnå den betydning og anerkjennelse som ble henne til del?  
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Når jeg analyserer det enkelte kunstverk tar jeg utgangspunkt i en tradisjonell 
kunsthistorisk tilnærming og beskrivelse. Selv om dette ledd i undersøkelsen også inngår som 
et første stadium i Panofskys anbefalte tilnærmelsesmåte vil jeg også anvende stilhistoriske 
innfallsvinkler når det virker formålstjenlig.  
1.5. Teorier om portrett 
Ordet portrett kommer fra det latinske protrâhere som betyr å trekke frem eller å åpenbare. 
Innenfor kunsten har begrepet vært knyttet til mimesis (etterlignings-prinsippet), det vil si at 
det kreves en likhet mellom modellen og portrettet. Men ettersom den ytre likhet kunne være 
vanskelig å gjengi og bildet behøvde å kunne identifiseres, ble også ikonografiske tegn tatt i 
bruk. Gjennom antikken og middelalder var bruken av attributter en velkjent og ofte anvendt 
metode for at tilskuerne skulle identifisere figurer og knytte dem til bestemte egenskaper eller 
moralske verdier. Slik kunne portretterte individer knyttes til greske eller romerske guder og 
derved få del i guddommelige egenskaper. Keiser Augustus stilte for eksempel ut portretter av 
den keiserlige familie i Roma som guddommer. Det var en viktig del av den politiske 
propaganda som skulle legitimere keiserens makt. Fremstillinger av kvinnelige medlemmer av 
den keiserlige familie som Diana/Artemis var særlig populære, og det finnes statuer av Livia 
som fremstiller henne som både Ceres, Juno, Venus og Vesta (Kleiner, 2001, s. 266). Vi vil 
finne denne formen for rollespill ivaretatt helt frem til Angelica Kauffmans tid, der det kom til 
uttrykk i hennes london-portretter. Bruken av søyler og draperier på 1700- og 1800-tallet 
hadde på liknende måte sin sannsynlige opprinnelse i altertavler med Maria og Jesusbarnet fra 
middelalderen. Maleriet ivaretok og videreførte tidligere mytologiske, historiske og religiøse 
attributter.  
Et annet viktig aspekt som ble særlig verdsatt i renessansen var vektleggingen av 
individets indre verdier slik det kom til uttrykk i ansiktstrekk, i øyne og i hendenes formspråk. 
For de fleste var ikke lenger portrettets ytre likhet tilfredsstillende. Det er naturlig å trekke 
forbindelseslinjer mellom vektleggingen av øyets betydning, ikke bare til renessansekunstnere 
som Leon Battista Alberti (1404-1472), hvis tegn var ”et flygende øye”, og til Leonardo da 
Vinci, som satte synssansen i første rekke, men videre tilbake til den østromerske kulturarven 
der den omsorgsfulle fremstillingen av hender og himmelvendte øyne pekte mot individets 
særegne og utvalgte kontakt med det overnaturlige, sublime og religiøse. Statuen av 
Konstantin på Kapitol er et godt eksempel. Denne ”åndens” dimensjon innenfor 
portrettkunsten ble særlig tydelig under den italienske høyrenessansen, der nyplatonisme og 
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denne åndsretningens nærmest mystisk idealisering av skjønnheten utgjorde bakgrunnsteppet 
for normsettende portretter som for eksempel Leonardo da Vincis Mona Lisa (1503-1505) og 
Rafaels Baldassare Castiglioni (1514-1515). Det siste portrettet ble et eksemplarisk ideal for 
hvordan et portrettmaleri skulle komponeres, og i dette tilfellet, også et idealbilde på det 
reflekterte, dannede og moralsk høyverdige renessansemennesket.  
Da Isabella d`Este bestilte et portrett av Tizian i 1530 ønsket hun, tross sine 60 år, å se 
ut som en blomstrende ung pike. Isabelle d`Este satt aldri modell for Tizian, men sendte ham 
en 25 år gammel kopi malt av Franccesco Francia av et ungdomsportrett som hun ønsket at 
han skulle kopiere. Tizians berømte portrett var i virkeligheten en kopi av en kopi. Det var 
slett ikke uvanlig på denne tiden å få malt sitt portrett av en kunstner som man aldri hadde 
sett, og uten referanse til egen alder (West, 2004, s. 24). Portrettet handlet i dette tilfeller om 
det typiske, konvensjonelle og ideale. Med dette står vi fjernt fra idealet om sannferdig å 
portrettere modellens indre verdier. Til og med den ytre likheten forsvinner i dette tilfellet. 
Derfor forteller bildet av Isabelle d`Este mer om hennes rolle og klassetilhørighet ved hoffet i 
Mantua, og om Tizians kunstnerisk stil, enn om hvordan hun i virkeligheten så ut. Her måtte 
nødvendigvis kunstneren forlate etterlikningsprinsippet til fordel for oppdragsgiverens ønske. 
Dette er aspekter ved tilblivelseshistorien som Ingeborg Glambek vektlegger når hun skriver 
om balansen mellom den kunstneriske overdrivelse, for eksempel i form av idealisering på 
den ene siden, og eventuelt utelatelse av mindre flatterende ansiktstrekk på den andre 
(Glambek 2004, s. 53). Den spenningen som oppstår når visse ansiktstrekk blir fremhevet, 
andre utelatt, mellom karikatur og idealisert skjønnhet, gjør portrettkunsten til en utfordring 
for kunstneren, og påvirker naturlig nok forholdet mellom kunstner og modell.  
Det allegoriske portrettet ble igjen populært i Italia på 1600-tallet, men ettersom 
antallet attributter etter hvert sprengte alle grenser for hva man rimeligvis kunne forvente at 
en betrakter kunne forholde seg til, oppstod et behov for et oversiktsverk så attributtenes 
mening kunne forståes av alle. Italieneren Cesare Ripas populære normgivende leksikon 
Iconologia, ble utgitt i 1593 og fikk stor innflytelse innenfor billedkunst og litteratur de neste 
to hundre årene. Det ”ble et standardverk for fremstilling av abstrakte ideer i visuelle termer” 
(Sandstøl, 2004, s 190). 
 Angelica Kauffmann benyttet seg av Ripas leksikon når hun lot de tre gratiene i 
portrettet av Theresa Parker symbolisere ekte vennskap mellom Therese og venninnen som 
mottok portrettet som gave (Wassyng Roworth, 1992, s. 60). Også portrettene av John Byng 
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og Graf Fries inneholdt allegoriske henvisninger som hadde sitt opphav i den greske og 
romerske antikken. Det allegoriske portrett ble særlig populært etter de arkeologiske 
utgravningene i Herculaneum i 1738 og i Pompeii i 1748. Veggmaleriene der illustrerte til 
fulle omfanget og betydningen av antikkens bruk av mytologien. For det var ikke bare keisere 
som lot seg fremstille guddommelige, også vanlige borgere kunne la seg fremstille som 
greske helter eller romerske guder. (Kleiner, 2001, s. 266).  
Både Angelica Kauffman og Joshua Reynolds benyttet seg ofte av den allegoriske 
portrettformen. Lesningen av et allegorisk portrett forutsatte intellektuell og historisk 
kunnskap. Det medførte at sjangerens status etter hvert økte for å plassere seg et sted mellom 
historiemaleriet og det konvensjonelle portrettet, Ettersom kvinnelige modeller ikke kunne 
heves opp med henvisninger til militær rang, politisk innflytelse eller en rolle innen kirken, 
var det allegoriske portrett særlig velegnet for å øke deres prestisje (Perry, 1999, s. 102).   
I forbindelse med opplysningstiden og i takt med naturvitenskaplige fremskritt på 
1700- og 1800-tallet ble det lansert flere teorier som kunne flette sammen eller forene det 
spennet som fantes mellom den ytre representasjonen og de indre verdier. Det rørte ved 
oppfattningen av mennesket generelt, men fikk også konsekvenser for hvordan mennesket ble 
fremstilt i ulike kunstformer. Jeg tenker på den sveitsiske presten Lavaters trebindsverk fra 
1775-1778, Physiognomische Fragmente, som ble oversatt til mange språk. Spesielle 
ansiktstrekk, utforming og størrelse på for eksempel nesen, leppene eller øreflippene ble 
knyttet til spesifikke karakteregenskaper så som for eksempel brutalitet og sanselighet, eller 
ærlighet og gudfryktighet. En konsekvens av Lavaters teorier ble at silhuettportrettet kom på 
moten (West, 2004, s. 32-33). 
 Denne kodifiseringen kan oppfattes som en videreføring av middelalderen og 
renessansens bruk av attributter, men nå fremstilt som frukter av ny (pseudo) vitenskaplig 
forskning og forståelse. Parallelle teorier ble også aktuelle i forhold til skalleformenes 
utforming der frenologien utforsket skallemålene og deres antatte forhold til visse 
karakteregenskaper. En liknende form for kodifisering kom også til uttrykk når man knyttet 
særlige dynamiske ansiktsuttrykk og spesielle former for gester og kroppsspråk til spesifikke 
emosjoner. Le Brun ved det franske akademiet var her toneangivende med sin kodifisering av 
hvordan de ulike lidenskapene skulle representeres gjennom spesifikke gester.  Slike teorier 
kom også til uttrykk i portrettkunsten, og ikke minst innenfor karikaturkunsten hvilket 
William Hogarths (1697-1764) satiriske karaktergallerier er gode eksempler på. 
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Flere kunstkritikere hevder at det først var med romantikken at portrettet ble ladet med 
modellens indre psykologi for alvor. (West, 2004, s. 29) Selv om dette kunne oppfattes som 
en givende periode i så måte, åpner det for spørsmål. Hva med noen av senrenessansens 
portretter? Hva med Leonardos portrett av Mona Lisa, Rafaels portretter av sin elskerinne 
eller hans portrett av Baldassare Castiglioni? Hva som er typologisk eller generisk betinget i 
disse tilfellene og hva som er individuelt betinget er ikke lett å avgjøre. Men at de uttrykker 
sterke indre psykologiske krefter som naturlig kan knyttes til det individuelle og spesifikke vil 
for mange være hevet over tvil. Dette gjelder selvsagt også portrettmaleriene til Angelica 
Kauffman. 
1.6. Teorier om kjønn. 
Feministisk forskning har sitt utgangspunkt i den moderne kvinnebevegelsen som vokste frem 
i Europa og Amerika på 1960-tallet som del av datidens antiautoritære strømninger. Den fikk 
spesielt betydning i forhold til kvinnelige kunstnere, og er derfor relevant for evalueringen av 
en kunstner som Angelica Kauffman. Noen hovedpunkter fra den feministiske kunstkritikken 
er særlig egnet til å belyse spørsmål som hefter ved kvinners skjebne innenfor kunstfeltet. For 
selv om Angelica Kauffman hadde suksess i sin egen tid ble hun raskt glemt etter sin død. 
Hva kan årsakene være til dette? Var det bare fordi hun var kvinne?  For å finne svar har jeg 
søkt blant feministiske teorier. 
1.6.1. Simone de Beauvoir 
De filosofiske ideene som var grunnlaget for den moderne feminismen ble utgitt allerede i 
1949 av Simone de Beauvoir; Det annet kjønn kom til å få en gjennomgripende innflytelse på 
feministisk tenkning i vestlig kultur. Hun definerte kvinnen som ”den Andre” i kulturen:   
Menneskeheten er hankjønn, og mannen definerer kvinnen, ikke 
ut fra hennes eget selv, men i forhold til ham. Hun blir ikke 
betraktet som et selvstendig vesen, hun er utelukkende det han 
bestemmer hun skal være. Mannen ser i henne først og fremst et 
kjønnsvesen: for ham er hun kjønnet, følgelig er hun det i alle 
situasjoner. […] Han er subjektet, det absolutte, - hun er det 
Andre. (Sitert etter Irene Iversen, 1998, s. 397). 
Simone de Beauvoir var imidlertid ikke hovedsakelig opptatt av de biologiske forskjellene 
mellom kjønnene, men av hvordan kulturen former oss som mennesker. Hennes berømte 
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formulering: ”En er ikke født som kvinne, en blir det,”(sitert etter Irene Iversen, 1998, s. 400), 
illustrerer tydelig hennes oppfatning.  
1.6.2. Linda Nochlin, Rozsika Parker og Griselda Pollock 
Linda Nochlins arbeider representerer standardverk innenfor feministisk forskning som ikke 
kan forbigås. I artikkelen ”Varför har det inte funnits några stora kvinnliga konstnärer?” 
(1971) legger hun vekt på at forskningen må granske de vitenskaplige disiplinenes 
ideologiske grunnlag. Hun mener at menneskets iboende tendens til å akseptere det 
eksisterende som det naturlige, gjelder både innenfor og utenfor akademia og at denne 
mentale ”tregheten”, utelukkende beror på de sosiale forhold, representert av oppdragelsen og 
institusjonene. Disse strukturene utdefinerer og utelukker kvinnen fra viktige sosiale 
funksjoner og posisjoner i utgangspunktet. Ikke minst mener Nochlin at bruken av språket, for 
eksempel ved den konsekvente anvendelsen av det personlige pronomen ”man” i 
vitenskaplige artikler implisitt marginaliserer og neglisjerer kvinnen. Hun går til angrep på  
den ”vita, manliga subjektivitetens outtalade herravälde som en av flera intellektuella 
förvrängningar som måsta korrigeras för att vi ska få en mer adekvat och eksakt syn på 
historiska situasjoner” (Nochlin, 1995, s. 24). 
Nochlin diskuterer spørsmålet ”hvorfor finnes det ingen store kvinnelige malere” og 
tar for seg feministenes ”gjenoppdagelse” av kunstnere som Angelica Kauffman, Berthe 
Morisot og Artemisia Gentileschi. Nochlin ser verdien av slike studier, ettersom de bidrar til 
økt kunnskap om kunsthistorien generelt og om den enkelte kunstner, men hun stiller seg 
kritisk til at feministene overhodet aksepterer spørsmålsstillingen. Hun mener at en aksept av 
premisset gjør forskerne delaktige i å styrke troen på utsagnet. Da forsterker de en 
tradisjonsbundet kvinnedevaluerende ideologi. 
Nochlin spør om det finnes noen særegen eller kjønnsspesifikk egenskap i kvinners 
kunst og om denne eventuelt kan bidra til å forklare kvinnens fravær blant store kunstnere. 
Fordi kvinners liv og erfaringer er forskjellige fra menns, kunne man tenke seg at dette ville 
manifestere seg i en egen kvinnelig stil med sine spesifikke formale og ekspressive 
egenskaper. Nochlin avviser tanken. Hun hevder at det ikke eksisterer noen særegen kvinnelig 
natur som forener kunstverk av for eksempel Angelica Kauffman, Artemisia Gentileschi eller 
Elisabeth Vigée-Lebrun. De kvinnelige kunstnere synes mer knyttet til andre kunstnere fra sin 
egen tid enn de gjør til hverandre. Faktum er, skriver hun, at selv om mange har vært 
 17 
interessante og dyktige og ikke har fått den oppmerksomheten de fortjener så har vi ikke hatt 
noen kvinnelig kunstnere som kan måle seg med mannlige begavelser som for eksempel 
Michelangelo og Rembrandt. Selv om dette er beklagelig, vil hun ikke godta noe forsøk på å 
manipulere de historiske fakta eller endre realitetene. Men Nochlin anklager ikke 
enkeltmennesker for de hindringer som blir lagt i veien for kvinnens utvikling. Hun legger 
ansvaret på den sosiale diskrimineringen, undertrykkingen og den manglende oppmuntringen 
som har vært kvinnelige kunstneres lodd og mener at problemet ligger i institusjonenes indre 
strukturer. 
Nochlin tar siden for seg myten om geniet som utviklet seg til en nærmest religiøs 
forestilling, og avviser den som misvisende, romantisk inspirert tankespinn. Tanken om et 
kvinnelig geni fremstår i denne sammenheng nærmest som umulig, og når Nochlin 
undersøker de bakenforliggende sosiale og kulturelle forhold, finner hun igjen tilbake til 
forklarende sosiale institusjoner som oppmuntret eller forhindret fremveksten av ”geniale” 
kunstnere (Nochlin, 1995, s. 37). Nochlin hevder at selv om seriøse kunsthistorikere tar 
avstand fra mytedannelsen om geniet, så vil mange ikke desto mindre ofte ubevisst legge den 
til grunn for sin forskning, og slik la myten veie tyngre enn de sosiale og institusjonelle 
årsaksfaktorene. Dette får i sin tur stor betydning for hvordan kvinnelige kunstnere har blitt 
ansett og vurdert gjennom historien.      
Mer spesifikt peker Nochlin på at kvinnelige kunstnere fra renessansen og helt frem til 
1900-tallet, ble nektet adgang til de grundige aktstudiene ved akademiene som utgjorde en 
obligatorisk del av en kunstners utdannelse. Det var i tillegg en absolutt forutsetning for å 
nærme seg den mest prestisjefulle sjangeren, historiemaleriet.  Datidens sømmelighetsnormer 
utelukket kvinnelige kunstnere fra å tegne nakne kvinner eller menn. Dette hadde også 
konsekvenser for Angelica Kauffman. Hun fikk ikke muligheter til å tegne akt og måtte sitte 
alene for seg selv i separate rom ved Uffizi galleriet for å tegne greske og romerske skulpturer 
(Wassyng Roworth, 1992, s. 17). Nochlins konklusjon er at kvinnelige kunstnere derved ble 
fratatt muligheten til å skape stor kunst, fordi de ikke fikk adekvat utdannelse. Kvinnelige 
kunstnere måtte derfor ta til takke med mindre prestisjefulle sjangere som portrettmaleri, 
landskap eller stilleben. Det var først på sent på 1800-tallet at kvinnene omsider ble sluppet 
inn ved krokikursene, der de fikk tegne nakenmodeller. 
Nochlin påpeker videre hvordan det akademiske undervisningssystemet i Frankrike 
stengte kvinnene ute. De fikk for eksempel ikke delta i viktige konkurranser som Prix de 
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Rome, hvilket ga vinneren adgang til det franske akademiet i Roma. Uten oppmuntring, 
utviklingsmuligheter og belønninger var det nesten utrolig at noen i det hele tatt lykkes. 
Hva var så felles for kvinnelige kunstnere som Angelica Kauffman, Artemisia 
Gentileschi og Elisabeth Vigée-Lebrun? De var alle, uten unntagelse døtre av fedre som selv 
var profesjonelle kunstnere. Det var vanlig også for mannlige kunstnere, men for kvinnene 
synes regelen å gjelde uten unntak. Ettersom andre utdannelsesveier var stengt, var det å gå i 
lære hos sin far en nødvendig del av utdannelsen for en ung, kvinnelig kunstner. Et valg av 
kunstnerkarriere fremfor å være hustru og mor, krevde uansett mot og styrke. Det 
konvensjonelle presset i forhold til kvinner var sterkt.  
Motforestillinger mot Nochlin ble formulert av Rozsika Parker og Griselda Pollock i 
Old Mistresses: Women, Art, and Ideology (1981). Parker og Pollock hevdet at det bare var i 
det tjuende århundrene at kvinner systematisk var holdt utenfor kunsthistorien. De satte seg 
som mål å finne ut hvordan og hvorfor dette kunne skje. De mente at de eksisterende retninger 
innenfor feministisk teori ikke lenger var tilfredsstillende. De hevdet at Nochlin tilhørte den 
så kalte ”reformist trenden”. Med det mente de å si at hennes forskningspremisser styrket de 
allerede eksisterende verdisystemer som var blitt utformet av menn. Parker og Pollock hevdet 
at selv om intensjonene bak denne form for forskning i og for seg var gode nok, så ville 
likevel akademisk konservatisme forbli resultatet (Parker & Pollock, 1981, s. 46-47).   
Parker og Pollock foreslo ikke bare en reformering av de tradisjonelle normsystemene 
innenfor kunsthistorien, men en radikal og fullstendig ”avvikling” eller ”dekonstruksjon” av 
disse systemene. Det de foreslår er at man heller bør konsentrere seg om å forske på spesifikk 
kontekst, hvilket jeg mener fører oss tilbake til Warburg og Baxendalls metodologiske idealer. 
I pakt med denne teoretiske tenkningen setter de kvinnen inn i et sosiologisk perspektiv som 
fremhever hvordan kvinnene er blitt undertrykt av de rådende institusjonelle forhold. Som 
Nochlin vektlegger de betydningen av utelukkelse fra utdannelsesmuligheter ved akademiene 
og arbeidsoppgaver innenfor kunsten. Parker og Pollock hevder at utelukkelsen ikke bare ga 
kvinnene reduserte muligheter til å skape seg en profesjonell karriere, men at det også 
medførte en utelukkelse fra et akademisk og kunstnerisk språk, hvilket fikk vidtfavnende og 
langvarige konsekvenser for kvinnenes muligheter for forståelse og faglig innflytelse. “It 
signified their exclusion from power to participate in and determine differently the production 
of language of art, the meanings, ideologies and views of the world and social relations of the 
dominant culture” (Sitert etter Perry, 1999, s. 88).  
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Parker og Pollock er også opptatt av sammenhengen mellom mannlig seksualitet og 
kreativitet. Forfatterne hevder at denne troen på at kunstnerisk kreativitet og genialitet, knyttet 
til mannens seksualitet, er blitt videreført i moderne kunst. Fordi kvinnens seksuelle kraft ikke 
har blitt tillagt noen tilsvarende kunstnerisk kreativ evne, har det vært umulig for en kvinne å 
bli en stor kunstner. Kvinnen manglet den nødvendige guddommelige kraft som bare var blitt 
mannen til del. 
Gill Perry har senere bedømt Parker og Pollocks verk som et paradigmeskifte:   
a landmark in the evolution of feminist art history. Informed by 
post-structuralist techniques of analysis and models from 
psychoanalysis, their work is widely seen to have shifted the 
terms of the debate (Perry, 1999, s. 23) 
1.6.3. Angela Rosenthal 
Den tyske Angelica Kauffman-eksperten Angela Rosenthal, følger opp det feministiske 
perspektivet i sin artikkel ”Angelica Kauffman Ma(s)king Claims” (1992). Hun skriver om 
hvordan de bedrede økonomiske forhold for det engelske borgerskap på 1700-tallet førte til 
nye idealer om hva som ble oppfattet som typisk kvinnelig. Ut fra denne tankegangen skulle 
ikke den kvinnelige natur være egnet til rasjonelle og intellektuelle sysler. Kvinnens påståtte 
livlige, ustabile og forfengelige natur skulle angivelig stå i kontrast til mannens påståtte 
rasjonalitet, intellekt og alvorlige natur. Denne type slutninger ble støttet opp av ulike former 
for pseudovitenskap og medisinsk forskning som hevdet at kvinnen ikke var egnet til 
intellektuelt arbeid. Forskjellen mellom de to kjønnene kommer frem i definisjonen av ordet 
“kvinner” i Samuel Johnsons Dictionary of the English Language (1773) 
Women in their nature are much more gay and joyous than men: 
whether it be that their blood is more refined, their fibres more 
delicate, and their animal spirits more light; vivacity is the gift 
of women, gravity of men (Sitert etter Rosenthal, 1992b, s. 40). 
For å bøte på kvinnenes manglende medfødte egenskaper, ble det gitt ut bøker med gode råd 
om hva som var passende oppførsel. De fleste av disse var naturlig nok skrevet av menn. 
Angela Rosenthal nevner for eksempel Dr. John Gregory, som i 1764 rådet sine kvinnelige 
lesere til å skjule alt de kunne som avvek fra ”the passiv ideal of femininity”(Rosenthal, 
1992b, s. 40). 
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 Romantikkens komme på midten av 1700-tallet gjorde ikke kvinnenes situasjon 
lettere. Enda mer vekt ble lagt på moderskapet, og på kvinnens følsomme og emosjonelle 
natur. Det er mot dette bakteppet vi må se Angelica Kauffmans situasjon. Som portrettmaler 
og historiemaler og som kvinnelig kunstner utfordret Angelica Kauffman den begrensede 
rolle som datidens kvinner var blitt til del. 
 Angela Rosenthal hevder at det ligger en skjult kritikk av de rådende 
samfunnsforholdene i Angelica Kauffmans bilder og nevner som eksempler selvfremstillingen 
i Angelica Kauffman hesitating between the Arts of Music and Painting (fra før 1796) og i 
historiemaleriet Zeuxis Choosing his Models for the Painting of Helen of Troy (1790). Angela 
Rosenthal hevder at Kauffman gjennom sine bilder gjorde krav på å delta i det offentlige rom 
på en måte som vanligvis var forbeholdt menn. I et samfunn der Lavaters normer om at ” a 
woman with a beard is not as repulsive as a woman who thinks in her own right”, måtte en 
eventuell kritikk av kvinnens stilling i samfunnet ligge skjult i verket, den kunne ikke komme 
åpent frem (Rosenthal, 1992b, s. 38). Rosenthal hevder at det i begge malerier ligger krav om 
intellektuelle og profesjonelle rettigheter for kvinner, skjult i den tradisjonelle ikonografien. 
Men for ikke å bli marginalisert og avvist av det tradisjonelle mannssamfunnet, skjulte eller 
maskerte Angelica Kauffman sin agenda. Det gjorde hun ved å legge flere alternative 
tolkningsmuligheter inn i bildene.  
Angela Rosenthal tolker Angelica Kauffman hesitating between the Arts of Music and 
painting, som en allegorisk selvfremstilling av den greske myten om Herkules. Rosenthal 
tolker Kauffmans selvfremstilling som en kvinnelig Herkules, som i valget mellom kunsten 
og musikken, krevde rettigheter og respekt for sine valg. Kauffman fokuserte i maleriet på det 
intellektuelle valget mellom kunstformene musikk og maleri. Men hun la også vekt på sine 
følelser, hun avviste ikke de kvinnelige sidene av sin personlighet. Tvert imot søkte hun å 
forene disse to egenskapene, fornuft og følelser, og oppnå overensstemmelse mellom disse 
verdiene. Slik krevde Angelica Kauffman å bli tatt på alvor som historiemaler og som kvinne. 
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2. Portrettet av John Byng og grand tour-tradisjonen. 
I dette kapittelet vil jeg diskutere Angelica Kauffmans portrett av John Byng fra 1764, sett i 
forhold til fenomenet Grand tour. Jeg vil analysere maleriet innenfor datidens rådende 
kunstneriske stilretninger og sammenligne det med henholdsvis Anton Raphael Mengs 
portrett av Thomas Conolly og Pompeo Batonis portrett av Thomas Dundas.  
2.1. Grand tour som kulturelt og historisk fenomen. 
Fenomenet Grand tour oppstod på 1600 tallet, fikk et voldsomt oppsving rundt 1750 for så å 
bli avbrutt da Napoleon invaderte Italia i 1798. Oppsvinget midt på 1700-tallet hadde sin 
politiske forklaring i at forholdet mellom pavestaten og den engelske trone hadde bedret seg 
under pave Benedikt XIV regjeringsperiode (1740-1758). Pavestaten hadde tidligere motsatt 
seg den anglikanske kirkens uavhengighet av Roma (1534) og insistert på pavens overhøyhet. 
Ettersom Englands økonomiske og politiske utvikling åpenbart gjorde slike krav utopiske, 
innså Pave Benedikt at slaget var tapt og justerte politikken i tråd med realpolitiske 
muligheter. Forholdet til England ble raskt bedret som en følge av kursforandringen. 
(Bowron, 2000, s. 26). 
 For å gjenerobre politisk innflytelse og motarbeide opplysningstidens 
religionsfiendtlige idealer, satset Roma sterkt på å markere seg som et kosmopolitisk og 
kulturelt maktsenter. Og politikken lyktes – så lenge det varte. Flere konger og fyrster besøkte 
Roma for første gang på 1700-tallet. Edward Augustus, hertugen av York, reiste som første 
medlem av det britiske kongehus på Grand tour i 1763. Som mange andre engelske 
aristokrater fikk han sitt portrett malt av Pompeo Batoni. Flere kongelige skulle følge etter. I 
1786 besøkte hertugen av Gloucester, som var sønn av den engelske konge George III Roma 
med sin kone og et stort følge. Og kongens bror, hertugen av Sussex var blant grand tour-
turistene i 1790. Kong Gustav III av Sverige var i Roma i 1783, samtidig med keiser Josef II 
av Østerrike, og paven måtte bruke sine diplomatiske takt og sine evner for å unngå at de to 
fiendene møtte hverandre (Bowron, 2000, s. 36- 37). I perioden etter innsettelsen av pave Pius 
VI (1775-1799) økte tilstrømningen av fyrster ytterligere. Nå kom de fra det habsburgske 
keiseriket og fra flere tyske stater, fra Russland og fra Frankrike. Roma oppnådde en 
kultstatus som byen for kulturelle og kunstneriske aktiviteter, og ingen ante hvor liten tid som 
stod igjen før Napoleons soldater skulle erobre den.        
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Majoriteten av grand tour-turistene var imidlertid ikke konger eller fyrster. De var 
adelsmenn fra velstående familier med gode forbindelser og med politisk innflytelse. Denne 
eliten hadde ofte med seg intellektuelle og kunnskapsrike følgesvenner, såkalte ciceroner fra 
middelklassen, som kunne være malere, arkitekter eller andre lærde med klassisk dannelse. 
Den sistnevnte gruppen av kunnskapsrike tilreisende var med på å berike og utvikle det 
kulturelle miljøet i Roma og gjøre byen enda mer tiltrekkende for stadig nye tilreisende. Det 
oppstod etter hvert en forestilling om at en lengre reise til Italia og fremfor alt til Roma var 
uomgjengelig nødvendig for europeere med sosiale, politiske og kulturelle ambisjoner i 
hjemlandet.  
 En typisk Grand tour kunne vare 1-2 år, og man besøkte foruten Roma også Napoli, 
Firenze og Venezia. På reisen lærte man seg de ypperste klassiske kunstverk å kjenne. 
Innenfor maleriet var det Rafael, Michelangelo, Daniele da Volterra, Guido Reni og andre 
viktige verk fra italiensk 1500- og 1600-talls kunst som stod i sentrum (Sander, 1998, s. 53). 
Innenfor skulptur besto denne kanon hovedsakelig av kopier og avstøpninger av greske og 
romerske skulpturer. Disse mesterverkenes genialitet var hevet over enhver tvil. Det var ikke 
rom for den individuelle adelsmanns eventuelle avvikende meninger. Betrakteren måtte lære 
seg å reagere på verket på en adekvat og ”riktig” måte. Det ble gitt ut litteratur og guidebøker 
som overgikk hverandre i lovprisning av kunstverkene. 
Viktige institusjoner som opprettholdt ideen om Roma og om den institusjonaliserte 
klassisismen, var Accademia di San Luca og Accademia dell`Arcadia. Accademia di San 
Luca var et forum for utdannelse av kunstnere, hvor de klassiske idealene ble holdt i hevd. En 
like viktig bærer av de klassiske idealene var Accademia dell`Arcadia, særlig innenfor 
litteraturens område. Det sistnevnte var også en viktig møteplass for tidens elite. 
Medlemmene var forfattere, kunstnere og arkitekter, så vel som tilreisende adelsmenn og 
fyrster. For kunstnere kunne Accademia dell`Arcadia gi ideer til nye motiver, men det kunne 
også formidle kontakt med potensielle kunder. For en utvalgt elite av grand tour-turister, 
kunne akademiet formidle idealer og konvensjoner for resepsjonen av den antikke kunsten. 
Det ble skapt én felles opplevelse av hva som var god kunst og god litteratur, hvilket bidro til 
å fastlegge og institusjonalisere klassisismen, ikke bare i Roma, men også i andre deler av 
Vest-Europa (Norlander, 2003, s. 36-37).   
 Tilstrømningen av innflytelsesrike og kjøpekraftige turister førte til et økt marked for 
portretter, landskapsbilder og antikviteter, hvilket tiltrakk seg italienske og internasjonale 
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kunstnere. Felles for kunstnere og turister var interessen for arven fra antikken og for 
renessansens store malere. Bortsett fra de formelle paveportrettene, var det liten interesse for 
portrettmaleriet blant romerne selv. For kunstnerne var det derfor grand tour-turistene som 
utgjorde markedet.  
2.2. Grand tour-portrettet som et eget portrettformular 
Grand tour-portrettet utviklet seg på 1700-tallet, og hadde sin glansperiode fra 1750 til sent på 
1780-tallet. Carlo Marattis (1625-1713) portrett av Robert Spencer, den andre jarlen av 
Sunderland (1640-1702) innledet sjangeren. Robert Spencer ble portrettert ute i et konstruert, 
idyllisk landskap, iført elegante romerske klær, lenende mot en sarkofag (Norlander, 2003, 
s.140). Grand tour-portrettet er særlig knyttet til Pompeo Batoni, som var den mest etterspurte 
portrettmaleren blant de engelske turistene.  
Grand tour-portrettets funksjon må sees i forhold til formålet med turen, som kan sees 
på som et overgangsritual. De unge mennene beveget seg fra et stadium av livet til et annet, 
og Grand tour innebar modning både på det kulturelle, det sosiale og på det seksuelle 
området. Turen var ikke ment som et individuelt prosjekt. Det var en forutsetning at de unge 
adelsmennene skulle få kunnskaper og erfaringer som gjorde dem bedre skikket til å gå inn i 
viktige stillinger og i det offentlige liv når de kom hjem. De reisende hadde derfor en rekke 
sosiale og kulturelle forpliktelser og det å få malt sitt portrett var en av dem. Portrettet skulle 
bære vitne om at den unge mannen hadde fullført sin oppgave. Portrettet skulle fortelle en 
historie der den antikke arven utgjorde en viktig bestanddel. Både den portrettertes nasjonale 
tilhørighet og tilegnelse av den romerske arven sto sentralt. Portrettet framstilte imidlertid 
ikke den unge reisende som en ung Apollo, men som seg selv. Bruken av mytologiske emner i 
grand tour-formularet gjorde et skarpt skille mellom fortid og nåtid. Som litteraturhistorikeren 
Bruce Redford uttrykte det: “Batoni portrays his sitters as worthy of the past, equipped for the 
present and confident in the future.” (Sitert etter Norlander, 2003, s. 142). 
Et typisk trekk ved de tradisjonelle britiske grand tour-portrettene var å plassere den 
portretterte i et konstruert, arkadisk landskap. Ved nærmere analyse viser det seg imidlertid at 
bakgrunnen verken viser Arkadia (Hellas) eller arkeologiske utgravninger i den italienske 
campagna. Det dreier seg i realiteten om et oppkonstruert landskap som mer ligner på en 
engelsk park. I følge Norlander oppfylte dette konstruerte landskapet, med sine kopier av 
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antikke skulpturer, den britiske overklassens behov for å gjenskape et fiktivt fordums 
landskap (Norlander, 2003, s. 63).  
De arkeologiske utgravningene på 1700-tallet førte til stadig nye oppdagelser og ny 
viten. Skulpturer og relieffer ble samlet i de pavelige museer fra 1730-årene av. Guidebøker 
ble skrevet i sammenheng med grand tour-turismen, og utviklingen fikk følger for det typiske 
grand tour-portrettet. Det ble populært å la seg portrettere foran kopier av kjente skulpturer 
som Apollo Belvedere eller Laokoongruppen. 
Som nevnt var Batoni en anerkjent portrettmaler innen denne sjangeren. Han malte 
portrettet av pave Clement XIII i 1760, og han var også en anerkjent historiemaler. Han lot 
ofte sine klienter posere foran kopier av antikke skulpturer i sitt atelier. Batoni ble beundret 
for sin evne til å skape levende, fargerike og kraftfulle portretter, der likheten var slående. 
Mellom 1750 og 1760 malte han nesten 60 portretter bare av britiske grand tour-turister, og de 
betegnet ham som ”the best painter in Italy.” (Sitert etter Bowron, 2000, s. 306).  
En av Batonis fremste rivaler i konkurransen om portrettbestillingene, var Anton 
Raphael Mengs. Hans posisjon i Roma illustreres av at han som utlending fikk oppdraget med 
å male den nye pave Clements XIII første offisielle portrett i 1758. Gjennom sin nære venn, 
kardinalen og kunstsamleren Allessandro Albani, fikk Mengs innpass i det engelske grad tour-
miljøet. Kardinal Albani kjente til hvilke engelske turister som til enhver tid skulle ankomme 
Roma. Han tok seg av dem og geleidet dem ofte til Batonis eller Mengs atelier. Mengs ble 
særlig populær blant engelske intellektuelle og han fikk ry for sine levende og overbevisende 
portretter. Hans form var mer avdempet og mindre teatralsk enn Batonis. Mengs forlot 
imidlertid Roma i 1761 for å tiltre stillingen som hoffmaler ved det spanske hoffet i Madrid. 
Men på tross av sitt eksil øvde han sterk innflytelse på stil og smak i Roma i 1760-årene. 
Mengs returnerte til Roma i 1777. 
En god venn av Batoni og Mengs og en viktig skikkelse i det britiske miljøet i Roma i 
nesten femti år var kunsthandleren Thomas Jenkins (1721-1798). Han formidlet kontakter 
mellom de britiske aristokratene og det romerske byråkratiet, mellom kunstnere og mulige 
klienter blant grand tour-turistene. Thomas Jenkins var også involvert i salg av viktige 
kunstsamlinger og i ulike arkeologiske utgravninger. Arbeidet var lukrativt, ikke minst fordi 
han også sto bak en produksjon av forfalskninger av antikke marmorskulpturer som ble vasket 
med tobakk for å fremstå som ekte (Bowron, 2000, s. 39). Han ble etter hvert en meget rik 
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mann som førte en overdådig livsstil. Blant Thomas Jenkins klienter var også Angelica 
Kauffman. Hun malte for øvrig et portrett av ham og hans niese Anne Marie i 1790, og kjøpte 
hans eksklusive ekvipasje. 
Da tradisjonen med å reise på Grand tour var over mot slutten av det attende århundre, 
ble mange av portrettene glemt. De ble ifølge Norlander betraktet som lite interessante og 
uten individualitet, i det de fremstilte unge menn før de hadde oppnådd noe stort i livet. 
 Mostly of the same age, engaged in the same pursuits in Rome, 
and largely of the same social standing, there is a uniformity 
about the sitters which means that the portraits are to some 
extent lacking in the individuality which later generations find 
so attractive when looking at portraits (Norlander, 2003, s.139). 
2.3. Roma som kunstmetropol 
Roma oppviste et blomstrende kunstliv på 1700-tallet. Folketallet steg fra 135 000 ved 
århundreskifte til rundt 175 000 tidlig på 1790-tallet. Befolkningen økte ytterligere fordi 
mange turister, pilegrimer og utenlandske kunstnere også søkte seg til byen. Kunstnereliten 
fra Storbritannia, Frankrike, Preussen og Skandinavia kom til Roma. Målet var å lære 
høyrenessansens mestre å kjenne og tilbringe sine avsluttende læreår i pavestaten. Paver og 
kardinaler var ofte ivrige kunstsamlere som hadde bygget opp store samlinger. Allerede på 
1600-tallet bygget Urban VIII sin kunstsamling i Palazzo Barberini.  Museo Capitolino ble 
etablert av pave Clement XII i 1736, et av de første offentlige museer i Europa. Kardinal 
Alessandro Albani (1692-1779) bygget opp en viktig privat samling av antikviteter og bøker 
gjennom store deler av 1700-tallet. 
 Også de adelige romerske familiene i pavestaten hadde gjennom flere århundrer vært 
interessert i arkitektur, kunst og kultur og vært viktige oppdragsgivere for kunstnere. 
Toleransen innenfor det politiske miljøet favoriserte utviklingen av et kosmopolitisk 
kunstnermiljø. I Roma kunne de nyte godt av en allmenn frihet som mange ikke kunne 
drømme om i sine hjemland. Kunstnere kunne dermed søke bekreftelse på republikanske 
kulturelle idealer, hvilket representerte en motvekt mot de politiske ideologiene som lå 
implisitt i stilretninger som barokken og den franske rokokkoen. For kunsten eksisterer ikke i 
et vakuum, men reflekterer kulturen den springer ut fra.  
Kirkene, museene og de private kunstsamlingene var ofte åpne for grand tour-turistene 
og deres ciceroner, slik at det var mulig å oppleve den kunsten de alle var kommet for å se.  
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2.4. Den rådende kunstneriske stilretningen 
I Italia ble beundringen for antikkens kunstuttrykk styrket under renessansen og interessen 
fortsatte om enn i varierende grad. Den fikk et nytt oppsving på 1600-tallet takket være 
Nicolas Poussins (1594-1665) livslange opphold i Roma. Tradisjonen ble videreført av pavens 
førstemaler Carlo Maratti tidlig på 1700-tallet i form av den ”Store Stil”(Bowron, 2000, s. 
295). Den var preget av en klar komposisjon og følelsesmessig ro, i motsetning til barokkens 
mer voldsomme uttrykk.  Utgravningene i Herculaneum (1738) og i Pompeii (1748) vakte i 
tillegg en enorm interesse. En skulptur som Apollo Belvedere ble oppfattet som inkarnasjonen 
på den ideale skjønnhet og ble hyppig brukt som modell for kunstnere i Roma. 
I pakt med idealene knyttet til den antikke romerske republikken, fulgte fra rundt 1750 
en fornyet åndelig strømning: neoklassisismen. Heroisk patriotisme, selvoppofrelse og 
moralske dyder representerte nå de viktigste verdiene og ble dermed aktuelle motiver for 
kunsten. Man mente at slike nye motiver krevde en ny kunstnerisk stil som ærlig, strengt og 
antiillusjonistisk kunne formidle den rasjonelle sannhet (Honour, 1991, s. 20). Den 
neoklassisistiske stilen kan dermed knyttes naturlig til opplysningstidens tro på ratio og ikke 
minst til en politisk og moralsk reaksjon mot den franske rokokko og alt dens vesen. Det er 
rimelig å anta at det her dreier seg om en underliggende politisk maktkamp. 
Det teoretiske grunnlaget for den nye stilen ble i stor grad formidlet av den tyske 
arkeologen Johann Joachim Winckelmann, som for øvrig var en nær venn av Angelica 
Kauffman. Han fremhevet den greske kunsten som den originale og opprinnelige og betraktet 
den romerske nærmest som en blek kopi. Winckelmann la vekt på innlevelse i verket og på en 
harmonisk, neddempet fremstillingsform. Han hevdet at ”edel enkelhet og stille storhet” 
karakteriserte essensen både av gresk skulptur og av Rafaels malerier. 
Det er interessant å merke seg at Winckelmanns kroppsideal var den unge, rene, friske 
og ubesudlede gutten, som i sin skjønnhet var hevet over det jordiske. Winckelmann søkte 
kanskje å tilpasse kunstidealene til sin egen homoerotiske dragning. Han var også kjent for sin 
avsky for det franske og sin sterke motvilje mot rokokkoen (Honour, 1991, s. 29). I hans 
følelsesladede vektlegging av det overjordisk skjønne kan vi samtidig høre toner av 
romantikkens komme. Winckelmanns blikk på antikken skulle bli normgivende for den 
neoklassisistiske stilutformingen. Som ansatt arkivar ved kardinal Albanis kunstsamling var 
han en sentral skikkelse i kunstmiljøet. I 1755 ga han ut Gedanken über die Nachahmung der 
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griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst.  Det var i den antikke greske kunsten 
høydepunktet var å finne, og den standarden skulle kunstnere tilegne seg gjennom imitasjon 
av det klassiske formspråket og ikke gjennom kopiering. I motsetning til kopiering som bare 
representerte en etterlikning, var imitasjonen en langt høyere og mer ambisiøs intellektuell og 
åndelig nyskapning inspirert av idealene fra antikkens verden (Honour, 1991, s.107). Innenfor 
maleriet var det Rafael og høyrenessansen som ble ansett som det høyeste idealet for 
imitasjonen.  
Winckelmanns venn og landsmann, Anton Raphael Mengs, videreførte ideene i 
praksis. I sitt takmaleri, Parnassus i Villa Albani (1761), avstod Mengs fra barokkens 
illusjonistisk fargebruk og effekter, for heller å fylle takflaten som om den var et grunt relieff. 
Typiske neoklassisistiske trekk var de klare konturlinjene og den mer eller mindre frontale 
oppstillingen av personene i et grunt billedrom. Mengs kunst var typisk akademisk og 
regelstyrt. I sin bok. Gedanken über die Scönheit, tydelig inspirert av Winckelmann, 
presenterte han sin teori om fem ulike malerstiler. Han fikk stor innflytelse over 
undervisningen ved akademiene i Roma, Madrid, Napoli og i mange andre europeiske byer 
(Craske, 1997, s. 136-137). Som portrettmaler, blant annet for ulike paver, fikk han også 
betydning for utviklingen innenfor denne sjangeren. Og selv om han hadde forlatt Roma da 
Angelica Kauffman kom til den evige stad, skal vi senere se at han også fikk stor innflytelse 
på hennes portrettstil. 
2.5. Angelica Kauffmans opphold i Roma 1763-1766  
Angelica Kauffman ankom Roma for første gang i januar 1763. Takket være gode sosiale 
forbindelser, dyktighet og sjarm kom hun raskt inn i miljøet rundt de engelske grand tour-
turistene. Her møtte hun et panorama av kunstnere, kritikere og kulturpersonligheter. 
Benjamin West hadde hun allerede truffet i Firenze, og hun ble en nær og personlig venn av J. 
J. Winckelmann. Påvirket av Winckelmann lot hun seg inspirere til å tegne akt etter greske 
skulpturer og i neoklassisistisk stil. Angelica Kauffmans bekjentskap med malerne Batoni, 
Dance og Hamilton ga henne et godt utgangspunkt for å forstå tidens rådende smak, og ikke 
minst for hva som lot seg selge. 
 Angelica Kauffman tilpasset seg fleksibelt de rådende forhold. Fra juli 1763 til april 
1764 bodde hun i Napoli, hvor hun malte en rekke grand tour-portretter. Et maleri av David 
Garrick ble sendt til London der det ble utstilt i The Society of Artists. Dette skulle berede 
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grunnen for hennes senere opphold i London. Der ble portrettet sett av Joshua Reynolds, noe 
som må ha gjorde inntrykk på ham: Han skulle senere kopiere komposisjonen i sitt portrett av 
Mrs Abingdon as `Miss Prue` (Rosenthal, 1992a, s. 101).  
 Tilbake i Roma malte Angelica Kauffman sitt første klassiske historiemaleri, som 
senere skulle bli utstilt på Royal Academy i London, der det ble innkjøpt av John Parker. I 
1765 ble Angelica Kauffman valgt inn ved Accademia di San Luca hvilket medførte 
anerkjennelse og aksept for hennes kunstnerskap. Hun var nå blitt medlem av det samme 
akademiet som Mengs og Batoni tilhørte, og var således akseptert av sine kunstnerkollegaer. 
2.6. Portrettet av John Byng, 1764. 
Den 20 år gamle engelske adelsmannen John Byng, 5th Viscount Torrington var sønn av 
admiral John Byng (ill.1). Den unge mannen besøkte Angelica Kauffmans atelier i Napoli i 
januar 1764. I følge James Martins dagbok 8. januar 1764, lot John Byng seg imponere av 
Angelica Kauffmans portrett av lord Exeter. James Martin skriver:”walked with Byng to 
Angelica’s and saw her pictures – Portrait of Lord Exeter remarkably resembling.” (Sitert 
etter Wassyng Roworth, 1992, s. 20). 
Man kan undre over hvorfor John Byng lot seg male av en forholdsvis ukjent 
portrettmaler som Angelica Kauffman. Muligens kan den engelske ciceronen Thomas Jenkins 
ha formidlet kontakten mellom dem. Med John Byngs bakgrunn fra familiegodset Wrotham 
Park, i dag det største privateide godset i londonområdet, må vi kunne anta at han hadde råd 
til å velge hvilken kunstner han ville. John Byng valgte imidlertid å stå modell for Angelica 
Kauffman tidlig på våren i 1764, før han uventet skulle komme til å dø i Bologna bare noen 
måneder senere.  
Vi ser den unge mannen i trekvart portrett, stående ved et vindu. Bak ham åpner 
utsikten seg mot Napolis havn og vi skimter Vesuv i det fjerne. Blikket hans er rettet mot 
tilskueren, høyre hånd hviler på hoften, mens han blar i en bok med den venstre. Byng er 
kledd i en mørkerød lang vest med store lommer og en ditto jakke med kort bred krave og 
brede slag på ermene. Han har elegante, men diskret hvite kniplingsmansjetter rundt 
håndleddene, og et enkelt, hvitt silketørkle rundt halsen. Håret er luftig tilbakestrøket, over en 
høy panne og et ansikt med regelmessige trekk. Høyre hånd hviler med håndflaten mot hoften 
som var typisk for Batonis portretter (Wassyng Roworth, 1992, s. 20).  
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Boken på bordet foran ham er et bind av Antiquities of Herculaneum, den offisielle 
illustrerte oversikten over utgravningene, der vi ser en illustrasjon av Urania, musen for 
astronomi med de italienske ordene ”merita di essere guardata con riflessione” ”verd å se på 
med refleksjon” på motstående side (Sitert etter Wassyng Roworth, 1992, s. 21). Ordspillet 
synes mangetydig. Det kan henspille på astronomiens evige verdier, på den livets 
forgjengelighet som slår i mot oss når vi betrakter tidsepoken mellom bildet av Napoli og den 
forgangne sivilisasjon som Vesuv og utgravningene har brakt i dagen. Kanskje kan det endog 
være den unge mannens bestrebelser, hans sympatiske person eller kvaliteter ved selve 
maleriet som kan være verdt å ”reflektere over”. Portrettet viser at John Byng ønsket å 
fremstå som orientert om datidens arkeologiske utgravninger. Han fremstilles som en lærd 
mann som leser italiensk og som har satt seg inn i antikkens mytologi. Attributtene illustrerer 
at antikken ble høyt verdsatt i samtidens kunst og kultur.  
Kulturbakgrunn utgjør et avgjørende kontekstuelt bakteppe som kommer til uttrykk på 
ulike måter i et maleri. John Byng var et medlem av den engelske overklasse, og portrettet av 
ham bærer preg av det. Byng fremstår som seriøs, verdig, offisiell, representativ og meget 
kontrollert. Slik burde en aktverdig engelskmann fremstå hundrede år etter at ”The Glorious 
Revolution” i 1688 hadde satt bom for kongens og hans stormenns uinnskrenkede makt, og 
gitt makten til parlamentet. Parallelt med strengere moralske og estetiske normer våknet 
interessen og idealiseringen av den romerske republikken i England. Ideologien representerte 
i realiteten et viktig politisk verktøy for medlemmene av parlamentet. Slik Cato og Cicero 
hadde forsvart republikkens verdier mot keisermakten, ville parlamentet fremstå som folkets 
forkjempere i kampen mot de eneveldige stuartene (Norling, 2003, s. 69). De klassiske 
republikanske dyder så som beskjedenhet, arbeidsomhet og plikttroskap skulle nå bli realisert 
i skoleverk og utdannelse. Jeg synes vi ser de normsettende konsekvensene av denne 
utviklingen reflektert i portrettet av John Byng. 
Men er han fremstilt med ”edel enkelhet og stille storhet”? Byng fremstilles med ro, 
tyngde og verdighet. De neddempede fargene, det alvorlige blikket og billedkomposisjonen 
gir det inntrykket. Teknisk fremstår bildet av John Byng som presist og gjennomarbeidet, selv 
om vi aner svakheter i utførelsen. Det er vanskelig å se hvordan de fire fingrene på høyre 
hånd troverdig kan henge sammen med en tommelfinger i opposisjon. At armens vekt hviler 
på hoften er heller ikke overbevisende gjengitt. Det er likevel nærliggende å tenke at her vil 
en ung og begavet malerinne vise hva hun er god for.  
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Hvis vi sammenligner av portrettet av John Byng (1764) med for eksempel Mengs 
portrett av Thomas Conolly of Castletown (1758) eller med Batonis portrett av Thomas 
Dundas (1764) kan vi notere flere forskjeller: 
Maleriet av Conolly (135 x 98cm) er et trekvart portrett av en ung mann i halvprofil 
som henvender seg til betrakteren med direkte øyenkontakt (ill.2). Han er barhodet, det mørke 
håret syntes festet i nakken og han er kledd i en svart, rikt dekorert jakke med ytre lommer 
som rekker ham til knærne. Jakken har gylne knapper, er prydet med dekorative kanter i gull, 
og den lyseblå silkevesten er tilsvarende pyntet. Conolly står med sin venstre side mot oss i en 
avslappet fredelig positur, skjortens rike kniplinger pryder håndleddene og venstre hånd er 
festet på hoften. Under vesten ser vi et gyllent skjefte på en kårde eller sabel stikke frem. 
Hans høyre hånd er åpen og pekefingeren er utstrakt, hvilket åpner for at han vil henlede vår 
oppmerksomhet mot de tre relieffene i stein bak ham. Drakten syntes sydd av tykt og kostbart 
materiale og antyder hans slanke eleganse uten på noen måte å være ettersittende. 
 Dette at kroppen behandles på en tilbakeholdende måte leder desto større 
oppmerksomhet mot et ungt og følsomt ansikt og fingre som syntes nærmest manieristiske 
understreket, og som peker noe tilfeldig og hjelpeløst mot frisen i bakgrunnen. Denne er delt i 
to av en bred horisontal steinkant under hvilken de tre musene Cleo, Urania og Melpomene 
sees i relieff. Bakgrunnens øvre del fylles av to massive klassiske søyler og i bildet øvre høyre 
kvadrant ser vi et mørkt, uklart og stemningsfullt landskap, bladverk og kanskje en blek 
fullmåne. Sammenfatter vi inntrykket, så konsentreres vår oppmerksomhet om Conollys unge 
person og om arven fra antikken.    
Når vi vender oss mot Batonis portrett av Thomas Dundas (298x197cm), som senere 
ble adlet til baron, møter vi andre inntrykk (ill.3). Først legger vi merke til at maleriet er 
dobbelt så stort som det foregående. Dundas er portrettert i helfigur stående i et 
museumslignende rom fylt av antikke referanser og innrammet av antikke søyler på hver side. 
Kroppen syntes å være i bevegelse. Den er vist nærmest i profil med sin høyre side mot 
betrakteren, men uttrykker samtidig en paradoksal vridning, ettersom høyre fot er plassert 
foran den venstre og dermed vrir hoftepartiet innover mot bakgrunnen av bildet, mens Dundas 
overkropp er vridd i motsatt retning mot betrakteren. Bevegelsen går så langt at Dundas 
venstre ansiktshalvdel blir dominerende og modellens øyne møter ikke våre, men henvender 
seg mot et punkt til venstre for oss. 
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 Dundas er kledd i en ildrød ettersittende lang jakke, vest og knebukser med knapper 
og kantlagt med gyllne bånd. Den trange vesten gir den fremstående brystkassen og magen en 
klar profil, de stramme buksene antyder låret til minste detalj og de hvite silkestrømpene 
fremhever leggenes elegante form. Han har på seg svarte sko med gullspenner og høyre fot er 
vridd antydningsvis utover for ytterligere å understreke leggens profil. Bak hoften ser vi 
skjeftet på et sverd stikke frem på en måte som er egnet til å fremkalle seksuelle assosiasjoner, 
mens hans venstre hånd peker i retning av skjødet på en lettkledd antikk kvinnelig skulptur, 
Vatican Ariadne. Han holder en rett lang trestokk og en trehjørnet hatt i sin høyre hånd. Håret, 
som er svart og tilbakestrøket over en høy panne svinger seg opp i en levende vipp bak. 
Ansiktet gir et ordinært og lite engasjert inntrykk og munnen er feminin med en utstående 
sensuell og fyldig underleppe.  
Blant Dundas resterende attributter ser vi en liten mynde, som antyder aristokratiske 
aspirasjoner. Den bøyer seg ned og drikker av fontenen med rennende vann bak ham der 
vannet spruter ut av en steinfigur med et ansikt som fører tanken hen til vindgudene eller 
Michelangelos versjon av dommedagsbasunene. Bakgrunnen utgjøres for øvrig av søyler med 
horisontale arkitrav hvilket peker mot gresk tradisjon, steingulv med fliser og murmønstre 
som peker mot både gresk og romersk tradisjon og mot bakveggen ser vi figurene 
Laokoongruppen, Apollo Belvedere og Belvedere Antinous. En samling som alle tilhører 
antikkens mest berømte skulpturer (Bowron, 2000, s. 316). 
Sammenfatningsvis fremstiller Mengs Thomas Conolly med verdighet og ro, men 
også med en grad av hjelpeløshet, stilt overfor en arv fra antikken som den unge mannen ikke 
helt synes å beherske. Batoni på sin side, portretterer Thomas Dundas som en vital, 
forfengelig og ambisiøs dandy. Det er kanskje verdt å nevne at mengden av antikke referanser 
som finnes i Dundas-portrettet ikke var typisk for Batoni. Det finnes bare ett annet bilde i 
samme størrelse og med de samme antikke attributtene. Maleriet av greve Kirill 
Grigoriewitsch Razumovsky (1766) ble malt to år etter portrettet av Dundas, og de mange 
antikke referanser ble sannsynligvis med i portrettet fordi greven ikke var fornøyd med noe 
mindre. Ser vi ellers på Batonis produksjon, er mengden av antikke referanser og malerienes 
størrelse mer beskjeden.  
Både Mengs og Batoni representerte en imponerende standard av teknisk dyktighet, 
presisjon, fargeprakt og imitative likhet som imponerte deres klienter. Her synes Angelica 
Kauffman å ville følge hakk i hel, og hun glir naturlig inn i en tradisjon av grand tour-
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portrettmalere. Hvordan posisjonerte så Angelica Kauffman seg i forhold til Mengs og Batoni, 
når vi ser nærmere på hennes portrett av John Byng? Jeg synes det virker som om Angelica 
Kauffman naturlig heller mer mot Mengs rolige komposisjon, selv om bildet av Byng 
samtidig preges av hennes egen intuitive innlevelse. Byngs ansikt gir et nærere, mer personlig 
og åpent inntrykk enn så vel Mengs portrett av Conolly som Batonis av Dundas. Det var 
neppe uten betydning for hennes kunstuttrykk at hun visste å etablere gode personlige 
relasjoner til de som satt modell for henne.   
Etter å ha diskutert noen individuelle grand tour-portretter vil jeg presentere to 
engelske malerier som begge omhandler Grand tour, om enn ladet med andre budskap. Det 
første er Joshua Reynolds A Parody on Raphael`s School of Athens (1751) som viser engelske 
grand tour-turister oppstilt i et liknende rom og med liknende plassering som i Rafaels verk 
(ill.4). Personene er til dels grovt karikert og bildet latterliggjør fenomenet Grand tour på en 
relativt vennligsinnet måte. Men bildet kan også forståes som en ironiserende og til dels 
nedlatende holdning i forhold til ett av den italienske renessansens mesterverk, en holdning 
man lettere skulle forvente fra den engelske nasjonalistiske og xenofobiske kretsen rundt 
William Hogarth, enn til Joshua Reynolds, som jo skulle komme til å beundre og idealisere 
Rafaels malerier mer enn noen. Forklaringen kan kanskje ligge i at bildet er malt tidlig i 
Reynolds karriere, og at det kanskje også kunne være fristende å uttrykke en viss 
”innforståtthet” med holdninger som var mer utbredt i Hogarths krets. 
Det andre bildet, Johann Zoffanys The Tribuna at the Uffizi (1772-78) viser grand 
tour-turister i Uffizigalleriet i Firenze (ill.5). En mengde velkledde menn sees ivrig opptatt av 
å betrakte malerier i et stort rom der veggene er dekket av klassiske mesterverk fra gulv til 
tak. Ser man nærmere etter er imidlertid de aller fleste hensunket i beundring over ulike 
gjengivelser av nakne kvinnelige former og connaisseurenes nitide granskning av deres 
attributter gjennom sine forstørrelsesglass, spiller også på komiske og sensuelle undertoner i 
oppfatningen av Grand tour. Det fantes altså ulike oppfatninger av fenomenet i det landet 
Angelica Kauffman snart skulle flytte til. 
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3. Portrettene av Theresa Parker og engelsk portrettmaleri 
3.1. Kunstmarkedet i London 
Da Angelica Kauffman kom til London i 1766 møtte hun en by som på mange måter var 
annerledes enn Roma. Under urbaniseringen og industrialiseringen på 1700-tallet hadde 
London utviklet seg til et stort og viktig handelssentrum. Kongens politiske makt var blitt 
underkastet parlamentets, som i sin tur lot London utvikle seg uten for mange regler og påbud 
(Craske, 1997, s. 12). Den generelle velstadsutviklingen hadde ført til fremveksten av et nytt 
kjøpekraftig borgerskap med en ”forbrukerkultur”, som naturlig nok også fikk følger for 
kunstmarkedet. Det nye kjøpesterke publikumet manglet imidlertid ofte den kulturelle og 
estetiske ballasten som tidligere hadde blitt ansett som en forutsetning for å forstå 
kunstverket.  Aristokratiet og borgerskapet hadde ofte ulike preferanser, og det vokste frem 
ulike former for kunstmarkeder. Utviklingen førte til en diskusjon om hva som var god smak, 
og likeså om hvilke kulturelle normer som burde inngå i begrepet ”den dannede offentlighet”. 
Dette var også noe av bakgrunnen for at kunstkritikken vokste frem i nettopp denne perioden. 
En ny generasjon av kulturpersonligheter (”literati”) erobret definisjonsmakten over hva som 
var god kunst (Craske, 1997, s. 249).  
Det er viktig å legge merke til at denne utviklingen hadde implikasjoner langt utover 
kunstens område. Hvis vi for eksempel ser på en kunstner som William Hogarth, som til fulle 
engasjerte seg i denne dannelsesmessige oppgaven, så ser vi snart at den ikke bare var 
estetisk, men også politisk drevet. William Hogarth, som selv var del av borgerskapet, bidro 
til opplysningen med sine moraliserende og folkeopplysende serietrykk Marriage à la Mode 
(1745) og The Industrious and Idle Apprentice (1747). De ble trykket i flere opplag og nådde 
ut til store deler av befolkningen. Det idealet Hogarth ville fremme, var den vanlige, 
fornuftige og protestantiske engelskmannen: Man burde være dannet, dyktig og verdig den 
status man fortjente, uten å trekke noen fordel av medfødt status (Craske, 1997, s. 65). 
 Den ”britofile” Hogarths borgerlige og normative bidrag hadde dermed en politisk og 
en moralsk brodd mot kongehuset og mot aristokratiet, der man nettopp videreførte rikdom og 
sosial posisjon i kraft av den familie man var født inn i. Hogarth trodde ikke at kontinentet 
hadde meget å tilføre den lødige engelske kulturen, og i forlengelsen av hans nasjonalistiske 
preferanser utviste han mistenksomhet i forhold til ”degenererte” franskmenn og kunstnere fra 
kontinentet. Han raljerte over aristokratiets angivelige kritikkverdige livsstil, over deres 
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dannelsesreiser og over den typiske grand tour-turist. På mange måter kan derfor mange av 
Hogarths trykk oppfattes som klassepolitiske pamfletter. Mot denne bakgrunn må man vel 
kanskje kunne kalle det typisk når Hogarth protesterte iherdig mot ideen om å danne et 
engelsk akademi etter mønster av det franske. Dette fordi han anså at en engelsk institusjon 
heller burde reflektere landets nasjonale tendenser og individets friheter og rettigheter. De 
ledende normer og konflikter innenfor kunsten kan således oppfattes som uttrykk for 
klassemotsetninger mellom aristokratiet og borgerskapet.  
 Det er for øvrig interessant å legge merke til at engelske kunstnere helt fra tidlig på 
1730-tallet forsøkte å bygge opp en skole for britisk historiemaleri, uten å lykkes. Arbeidet 
var sannsynligvis knyttet til nasjonale ambisjoner. Opplysningstidens ideer om konkurranse 
mellom stater, fikk således betydning også innenfor kunstens område (Craske, 1997, s. 131). 
Det franske akademiet var blitt grunnlagt allerede i 1648, og det satte senere standarden for 
hvordan akademier burde organiseres. Akademiet hadde gjort Frankrike til det ledende landet 
innefor kunstens område, også innenfor sjangeren historiemaleri. Nå ville England ta opp 
hansken å søke å beseire Frankrike også på dette området.  
3.2. Dannelsen av Royal Academy 
Royal Academy ble grunnlagt i London i 1768 under kongelig beskyttelse, og Joshua 
Reynolds ble valgt til akademiets første president. Grunnleggelsen kan sees som uttrykk for et 
nasjonalt behov for kulturell markering, fordi England politisk, militært og økonomisk befant 
seg i en utpreget oppgangsperiode. General Wolfes seier i slaget ved Quebec i 1759, og den 
endelige seieren over Frankrike i 1763, markert slutten på syvårskrigen mot Frankrike og 
åpnet slusene for uhemmet imperiebygging. 
 Interessen i det engelske kunstmarkedet var i det vesentlige konsentrert om portretter 
og landskapsmalerier, mens historiemaleriet ennå var uforløst. Dette ønsket Joshua Reynolds 
å gjøre noe med. Han ble en foregangsmann for den nye ”store stil”, som i arven etter Rafael, 
med preferanse for ”Disegno” fremfor ”coloris”, aspirerte mot å representere en felles 
standard for europeisk maleri, uavhengig av tid og sted (Craske, 1997, s. 134). Dette forsøket 
på å innlemme den engelske tradisjonen i den europeiske var et mål Reynolds arbeidet iherdig 
for, men som han aldri helt lykkes med. Dette er et viktig poeng når vi ser hvordan han, ved å 
hjelpe historiemaleren Angelica Kauffman til rette, samtidig søkte å fremme historiemaleriets 
stilling i England. 
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 Nasjonal stolthet og entusiasme medførte økte bevilgninger til kunstnerisk 
utsmykking. Private krefter deltok villig i den kulturelle satsningen, og kjente forfattere, leger 
og skuespillere brukte deler av sin nye rikdom til å sponse de visuelle kunster. Det var derfor 
en anselig goodwill og kapital som stod bak det nye akademiet, selv om det ikke fikk 
finansiell støtte av kongen, slik som i Frankrike. Dannelsen av akademiet kan også sees som 
en videreføring det nye sosiale idealet fremmet av filosofen David Hume, i A Treatise on 
Human Nature (1739-40) og i Of the Standard of True Taste (1757). Han hevdet at mennesket 
blir sivilisert ved å være del av et fellesskap (Craske, 1997, s. 40). 
Royal Academy ble organisert som en hierarkisk undervisningsinstitusjon med fastsatt 
regelverk. Reglene bestemte imidlertid ikke bare organisasjon og oppbygging, men fastslo 
også hva som var god kunst. Blant akademiets 36 grunnleggende kunstnere var bare to 
kvinner, Mary Moser og Angelica Kauffman. Moser var blomstermaler, en sjanger med liten 
prestisje, men på grunn av sin dyktighet og sine forbindelser oppnådde hun likevel 
medlemskap i akademiet. Angelica Kauffman var fremfor alt Joshua Reynolds’ protegé, og 
hun hadde dessuten en kunnskap og en bakgrunn som var ettertraktet blant akademiets 
medlemmer. Som medlem av det prestisjefulle Accademia di San Luca i Roma og med 
teoretiske og praktiske kunnskaper innenfor mytologiske emnevalg og neoklassisisme, 
representerte hun en viktig spisskompetanse, på tross av at hun var kvinne. Kretsen rundt 
Joshua Reynolds ønsket å fremme historiemaleriets stilling i England, og ønsket henne derfor 
velkommen. For å lykkes med en slik oppgave trengte de støtte fra etablerte historiemalere 
som Benjamin West, Gavin Hamilton og Angelica Kauffman, tre kunstnere som tidligere 
hadde samarbeidet i Roma og som alle var foregangsfigurer innenfor den neoklassesistiske 
stilretningen.  
For samfunnet og kunstverdenen for øvrig kunne de to kvinnenes medlemskap i Royal 
Academy oppfattes som et viktig signal. Ved nærmere ettersyn kan man imidlertid hevde at 
kvinnenes rettigheter, medlemskapet til tross, forble redusert til et minimum. De fikk ikke 
delta på akademiets vanlige møter. De fikk heller ikke være til stede eller delta i aktklassene, 
der nakne modeller var til stede. De hadde imidlertid stemmerett, fikk delta i valg og kunne 
være til stede til ved tildelinger av gullmedaljer og stipend (Perry, 1999, s. 96). 
 Kvinnens stilling illustreres i Johann Zoffanys gruppeportrett The Academicians of 
the Royal Academy (1771-1772), som ble malt i anledning institusjonens opprettelse. 
Grunnleggerne står spredt rundt rommets vegger, opptatt av en naken mannlig modell, og vi 
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kjenner igjen Joshua Reynolds midt i bildet. Derimot er verken Angelica Kauffman eller 
Mary Moser er til stede. Zoffanys maleri understreker således at opplæring i akttegning var en 
eksklusiv mannlig aktivitet. Bildets eneste representasjonen av en kvinnekropp er en hodeløs 
skulptur med avkuttede lår som ligger på høyre side av bildet. En beryktet kvinnebedårer har 
plantet stokken sin like ved hennes genitalia. Angelica Kauffman og Mary Moser er inkludert 
i form av to meget diskret plassert portrettmalerier høyt plassert på veggen.  
Det kan være verdt å nevne at dronning Charlotte, George IIIs hustru, personlig 
engasjerte seg for at de to kvinnene skulle få adgang til akademiet. Det faktum at de figurerer 
i Zoffanys maleri overhode, er trolig en direkte konsekvens av dronningens initiativ 
(Rosenthal, 1992a, s.104). Whitney Chadwick hevder i sin bok Women Art And Society 
(1990) at de to kvinnene er blitt kunstobjekter i stedet for kunstnere. De har blitt plassert 
sammen med skulpturer og relieffer, tingliggjort som objekter for mannens blikk og fantasi. 
Zoffanys maleri gir uttrykk for et kvinnesyn i forhold til kunst og kunsthistorie som langt fra 
bare gjaldt på 1700-tallet:  
 …artists are male and white, and art a learned discourse; the 
sources of artistic themes and styles lie in the classical past; 
women are objects of representation rather than producers in a 
history commonly traced trough “Old Masters” and 
“masterpieces.”(Chadwick, 2002, s. 8). 
Det skulle ikke bli tatt opp flere kvinner i Royal Academy på 150 år. Kvinnene fikk ikke 
adgang til aktklasser før på 1900-tallet. Annie Louise Swynnerton ble assosiert medlem i 
1922, og Laura Knight oppnådde fullt medlemskap først i 1936.    
3.3. Angelica Kauffmans virksomhet i London   
Kunstmarkedet i London på 1770-tallet var preget av konkurranse der et stort antall kunstnere 
kjempet om oppdragene. For å lykkes krevdes ikke bare faglig dyktighet og gode forbindelser, 
men også økonomisk teft, sjarm og evne til å omgåes mennesker av høy rang. Dette var 
egenskaper Angelica Kauffman behersket usedvanlig godt. Portrettkunstnere som George 
Romney, John Opie og Joshua Reynolds hadde alle arbeidet seg opp fra beskjedne kår til de 
aller høyeste sirkler, en sosial mobilitet som knapt var mulig på andre samfunnsområder på 
denne tiden. Joshua Reynolds eide for eksempel på 1770-tallet sin egen, forgylte vogn, en 
eksklusiv villa i Richmond og betydelige eiendommer i London (Pointon, 1993, s. 36).  
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Det var i denne perioden en populær fritidsbeskjeftigelse for overklassen å besøke 
kunstneres atelier og bedømme deres bilder, og dette var samtidig en måte for kunstnere å få 
nye oppdrag på (Rosenthal, 1992a, s.102-103). Angelica Kauffman tilpasset seg de nye 
forventningene og konvensjonene raskt.  Hun skaffet seg etter hvert representativt atelier i 
Golden Square med flere rom, slik at hun kunne ta i mot besøk mens hun arbeidet, og hun 
fikk snart en rekke bestillinger på portrettmalerier fra kvinnelige klienter. Angelica Kauffman 
fikk hjelp av Reynolds til å fastsette prisene på sine portretter, som begynte på 20 Guineas for 
et hode, 40 for et portrett i halvfigur og 60 Guineas for et portrett i helfigur. Prismessig hevder 
Rosenthal at Angelica Kauffman var på linje med sine likemenn i London (Rosenthal, 1992a, 
s. 109).  
Hennes kontakter med medlemmer av det engelske aristokratiet under oppholdet i 
Roma og hennes forbindelse med Reynolds spilte en viktig rolle for hennes raske suksess. 
Men avgjørende for hennes popularitet var innpasset hun oppnådde hos kongehusets 
kvinnelige medlemmer. Gjennombruddet kom allerede den første høsten i London, ved 
bestillingen av det store statsportrettet av Augusta, hertuginnen av Brunswick (1767), søster 
av kong George III. Angelica Kauffman baserte maleriet på en gresk statue kjent gjennom 
romerske kopier. Statuens allegoriske betydning, fred som holder sin sønn velstand, falt i god 
smak hos oppdragsgiveren, prinsessen av Wales, mor til hertuginnen og til kongen. Prinsessen 
kom selv til Angelica Kauffmans atelier for å se på maleriet, en ære som ikke hadde blitt noen 
annen kunstner til del (Wassyng Roworth, 1992, s. 42).  
Et kanskje enda viktigere steg på veien for Angelica Kauffmans suksess, var støtten 
fra dronning Charlotte. Våren 1767 fikk Angelica Kauffman i oppdrag å male et allegorisk 
portrett av den opprinnelig tyskfødte dronningen, som kunstens høye beskytter. Portrettet er 
gått tapt, men det eksisterer en mezzotint kopi publisert i 1772 med følgende allegoriske tittel: 
Her Majesty Queen Charlotte Raising the Genius of the Fine Arts. Og tittelen var ikke 
misvisende. Dronning Charlotte brukte sin innflytelse aktivt for støtte opp om kvinnelige 
kunstnere. Foruten støtten til Kauffman og Moser, var dronning Charlotte også en nær venn 
av forfatteren Fanny Burney og portrettmaleren Catherine Read (Rosenthal, 2006, s.164-165).    
  Angelica Kauffman møtte ikke bare velvilje da hun kom til George IIIs England. 
Hun oppdaget raskt at det ikke var så enkelt for en kvinnelig kunstner å portrettere menn som 
det hadde vært i Roma. Angela Rosenthal beskriver de konvensjonelle normene i forhold 
mellom kvinner og menn i Englands øvre sosiale sjikt som følger:  
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The ideal woman could not direct a prolonged, searching look at 
a man without impropriety. That is, women who did not 
conform to such cultural limits were excluded from polite 
society, and considered uncultured, unnaturally powerful or 
immoral (Rosenthal, 1997 s. 147).  
Angelica Kauffman portretterte flere grand tour-turister under sin tid i Roma og de ser direkte 
og bramfritt på publikummeren og mot malerinnen, slik vi ser det i portrettet av John Byng. 
Dette var ikke noe problem der og da. De engelske adelsmennene som ble portrettert syntes å 
befinne seg vel i denne friere, mer avslappete sosiale rammen, enn den de var vant til fra 
hjemlandet. De strenge sosiale normene i England derimot, rammet kvinnelige kunstnere, som 
fremfor noen måtte kaste lange, granskende blikk på sine modeller for å kunne utføre sitt 
arbeide. Datidens sosiale konvensjoner slik de beskrives i følgene sitat fra James Boswells 
dagbok 18. april 1775, bekrefter til fulle det Rosenthal anfører. Samuel Johnson uttalte seg 
angivelig som følger:  
Our conversation turned on a variety of subjects. He (Johnson) 
thought portrait-painting an improper employment for a woman. 
”Public practice of any art, (he observed,) and staring in men’s 
faces, is very indelicate in a female.” (Sitert etter Rosenthal, 
1997, s. 147). 
Ironisk nok satt Samuel Johnson modell for Joshua Reynolds søster; Francis Reynolds i 1783, 
åtte år etter sin famøse uttalelse. Det var kanskje et uttrykk for en mentalitetsforandring 
(Rosenthal, 1997, s.148). 
For Angelica Kauffman medførte de engelske konvensjonene ulemper og 
begrensninger. Hennes klientell endret seg og overvekten av hennes portretter fra londontiden 
var av kvinner. Men ettersom hun var en dyktig, fleksibel og sosial intelligent kvinne, evnet 
hun å tilpasse seg de nye forholdene på en slik måte at hun fortsatt hadde nok å gjøre. Og det 
fantes enkelte viktige unntak, enkelte menn som våget å la seg portrettere av en ung, 
utenlandsk kvinne. En av dem var kong Christian VII av Danmark, som under sitt besøk i 
London 1768 satt modell for Angelica Kauffman og fikk malt sitt portrett. Sannsynligvis ble 
kontakten etablert gjennom det engelske hoffet, der Angelica Kauffman nettopp hadde hatt 
stor suksess med sitt portrett av kongens søster.  
Et annet viktig unntak er Angelica Kauffmans portrett av Joshua Reynolds fra 1767 
(ill.6). Dette portrettet skaffet henne ikke bare berømmelse og oppmerksomhet, men det ga 
henne også en posisjon som en del av det ledende kunstnermiljøet i London. Selv om maleriet 
 39 
er fylt av kunsthistoriske referanser til Reynolds og til Michelangelo, er det først og fremst 
den personlige dialogen mellom Kauffman og Reynolds som gjør sterkest inntrykk. 
Øyenkontakten er direkte, vennlig og varm og posituren ikke uten en flørtende undertone. 
Ansikt og hender er følsomt fremhevet sammen med en i øyenfallende elegant legg. Maleriet 
ble hyllet i Public Adverticer med et eget hyllingsdikt, noe som naturligvis ga henne økt 
oppmerksomhet og styrket hennes posisjon ytterligere.  I et brev til sin far skrev Angelica 
Kauffman:”He [Reynolds] is one of my kindest friends, and is never done praising me to 
everyone. As proof of his regard for me, he asked me to sit for my picture to him, and, in 
return, I am to paint his.” (Sitert etter Rosenthal, 2006, s. 97). 
 Portrettet av Reynolds gir et talende uttrykk for det nære vennskapet som oppsto 
mellom de to kunstnerne kort tid etter at Angelica Kauffman kom til London. Reynolds var 
ungkar og hadde en rekke feterte venninner, og det nære forholdet dem imellom førte til 
sladder fra første stund. Den unge kunstneren Nathaniel Dance som Angelica Kauffman 
hadde et nært forhold til i Roma, og som ryktene enda til sa hun hadde vært forlovet med, 
reagerte med sinne og sjalusi. Det kom til uttrykk i en satirisk tegning fra hans hånd i 1766 
der Reynolds ble fremstilt i en lite flatterende positur som en tunghørt, gammel mann. En 
større skandale oppsto i 1775 da den irske kunstneren Nathaniel Hone sendte sitt maleri, The 
Conjuror til den årlige utstillingen ved Royal Academy. Bildet fremstilte Reynolds sittende 
blant en rekke skisser av nakne antikke kvinneskulpturer, hvorav én lignet mistenkelig på 
Angelica Kauffman. Maleriet ble imidlertid trukket fra utstillingen etter at Kauffman sendte 
inn et protestbrev til akademiet (Wassyng Roworth, 1992, s. 38).  
3.4. Portrettene av Theresa Parker, 1773 
For å illustrere Angelica Kauffmans stil fra årene i England har jeg valgt å analysere portrettet 
av den 29 år gamle adelskvinnen Theresa Parker. Portrettet ble malt midt under Angelica 
Kauffmans opphold i England, og er på mange måter typisk for hennes produksjon i denne 
perioden. De fleste av hennes klienter var kvinner fra aristokratiske kretser, som foretrakk å la 
seg fremstille allegorisk, med henvisninger fra antikken.  
I 1773 bestilte John Parker hele tre portretter av sin kone Theresa. Jeg vil konsentrere 
oppmerksomheten omkring Angelica Kauffmans portrett av henne. Bildet hadde en privat 
karakter og var ment som en gave til Theresa Parkers nære venninne, Lady Anne Pelham. De 
to andre portrettene av Theresa Parker ble malt av Joshua Reynolds. Det ene, som hadde en 
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representativ og formell karakter, skulle henge i Grand Saloon i Saltram som pendant til et 
maleri av en avdød slektning av John Parker (Wassyng Roworth, 1992, s. 59). Dette maleriet 
vil jeg analysere og sammenligne med Angelica Kauffmans portrett av Theresa Parker. 
 Det andre portrettet av Theresa Parker har en noe spesiell bakgrunn, ettersom 
Reynolds senere kom til å male hennes sønn inn i bildet, etter hennes død. Dette maleriet 
faller imidlertid utenfor denne oppgaven. 
3.4.1. Den kontekstuelle bakgrunnen for Kauffmans portrett av Theresa Parker 
Angelica Kauffmans tilknytning til familien Parker gikk langt tilbake i tid. Hun møtte John 
Parker for første gang da hun malte hans grand tour-portrett i Napoli i 1764. Da hun kom til 
London i 1766 ble forbindelsen gjenopptatt. Hun malte fire store historiemalerier i årene 1768 
til 1769 i neoklassisistisk stil med motiver fra Homers Iliaden og Odysseen. Etter å ha vært 
utstilt ved Royal Academy i 1769 ble alle de fire bildene innkjøpt av John Parker. Maleriene 
skulle sannsynligvis inngå i utsmykningen av Grand Saloon i herresetet Saltram i Devon som 
John Parker nettopp hadde arvet. Saltram gjennomgikk på denne tiden store restaurerings- og 
ominnredningsarbeider, og den store salongen ble innredet av Robert Adam, datidens mest 
moderne og populære arkitekt.  
Saltram hadde vært i familien Parkers eie siden 1712. John Parker overtok herregården 
ved sin fars død i 1768, og han arvet dermed en egen plass i parlamentet og en ikke ubetydelig 
formue. Gjennom giftemålet med Theresa Robinson, skaffet han seg en høyere sosial status 
og ble, som følge av ekteskapet, adlet til baron Boringdon i 1784. John Parker var en nær 
venn av Joshua Reynolds, et vennskap som gikk langt tilbake i tid. Joshua Reynolds ble født i 
nabodistriktet, Plymton St Maurice, der faren var lærer. Joshua Reynholds var ofte på besøk 
på Saltram, og hyppigheten ble ikke mindre da Theresa Parker ble en del av familien. 
Reynolds malte 11 portretter av familien Parker som alle henger på Saltram. Joshua Reynolds 
ble således sjenerøst støttet av Parker familien og han ble familiens nære rådgiver i forhold til 
innkjøp av kunst. Det var derfor naturlig for John Parker å konsultere sin venn og rådgiver 
Joshua Renolds med hensyn til utsmykningen av Grand Saloon og i valget av Angelica 
Kauffmans fire historiemalerier. Suksessen etablerte Angelica Kauffman i England som 
historiemaler av ypperste merke (Wassyng Roworth, 1992, s. 44). Støtten kom på et meget 
heldig tidspunkt for Angelica som nettopp da sto i en ytterst sårbar sosial posisjon etter sitt 
skandaløse ekteskap i 1767. 
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 Forbindelsen med familien Parker ble meget viktig for Angelica Kauffman også 
utover i 1770-årene. De ble nære venner og trofaste støttespillere, som kom til å kjøpe en 
rekke av hennes malerier. Angela Rosenthal legger vekt på det nære forholdet mellom 
Angelica Kauffman og Theresa Parker: “Among her British patrons were two women – 
Theresa Robinson Parker and Frances Anne Hoare – who were important for Kauffman’s 
career, and in whose portraits she thematized the creative role women could play as arbiters of 
taste and benefactors of the arts” (Rosenthal, 2006, s. 166). 
 Rosenthal fortolker altså portrettet av Theresa Parker som en markert innledning på 
utviklingen av et ”kvinnelig intellektuelt portrett”, der Angelica Kauffman etter hvert kom til 
å legge hovedvekten på kvinnens intellektuelle evner, men også på kvinnenes støtte til kunst 
og kultur. På denne bakgrunn er det interessant å se nærmere på hva vi vet om Theresa Parker 
og den rolle hun angivelig kom til å spille som ”muse” for kunsten.  
 Theresa Robinson var datter av Lord Grantham og ble født en gang mellom 1744 og 
1745. Hun vokste opp i et hjem fylt av interesser for arkitektur, kunst og kultur, og familiens 
kulturelle kapital kom til uttrykk på mange plan. Theresas bror Fredrick skrev en sonett til 
søsteren Anne som sier mye om verdiene i hjemmet:   
Had I my Brothers Art divine                                                                       
Of drawing frames in pen and ink                                                    
Could I write Sonnets smooth and fine                                             
And say in verse what èr I think                                             
Here might you see how both our faces                                    
Are set in frames of black and gold                                                       
Like China Gold in Japan cases                                                    
To Dowagers at Auctions sold                                                         
Then would you know I love you more                                            
Then I am able to express                                                                        
And tho` upon a distant shore                                                           
Shall never, never love you less                                                              
I too an altar would attempt to raise                                                     
And in harmonious numbers sing your praise. (Saltram, 2001, s 
46) 
Det som er verdt å legge merke til er ikke bare rytmikk, musikalitet og generelle interesse for 
litteratur og verseform, men også for tradisjon, kunstgjenstander, porselen og antikviteter. 
Familien var ikke spesielt velstående, men den hadde likevel en viss posisjon innenfor det 
engelske aristokratiet. Det illustreres ved det faktum at Theresa var oppkaldt etter keiserinne 
Maria Theresa av Østerrike, som også var hennes gudmor. Det passet derfor som hånd i 
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hanske at Theresa giftet seg med den langt rikere John Parker i 1769, en ti år eldre enkemann 
og innehaver av herresetet Saltram. Ekteskapet sikret hennes økonomiske stilling, ga henne en 
trygg sosial posisjon og ikke minst en standsmessig bolig. En mulig ulempe var kanskje 
Saltrams beliggenhet i utkanten av Plymouth i Devon. Det tar i dag fem timer å reise med tog 
fra London til Plymouth, og hvor lang tid må det ikke ha tatt den gangen? Saltram lå med 
andre ord langt fra det sosiale livet i London, og vi må anta at Theresa Parker tidvis bodde i 
huset familien Parker eide i hovedstaden. At hennes familie var bekymret for hennes velvære, 
kommer frem i brevveklingen mellom dem. Theresa forsikret i et brev til sine foreldre to uker 
etter bryllupet i 1769, at hun hadde det godt, og at hennes ektemann gjorde hva han kunne for 
å underholde henne (Saltram, 2001, s. 45).  
3.4.2. Angelica Kauffmans portrett av Theresa Parker, 1773 
Det dreier seg om et maleri av en sittende kvinne, kledd i en pseudotyrkisk haremsdrakt 
(ill.7). Et mektig søylefragment dominerer fonden på hennes høyre side, hvilket balanseres av 
et stort tungt draperi bak hennes venstre side. I bakgrunnen, som generelt virker mørk og 
dramatisk, ser vi en flik av en mørk himmel. Hun sitter, diagonalt plassert på billedflaten, på 
en stol der setet er godt polstret i et mørkt rødt stoff. Stoffet på stolen, og draperiet bak leder 
tanken mot fløyel eller velur. Mot denne mørke, tunge og pompøse fonden står kvinnen 
kontrasterende frem i sin lyse, lette tyrkisk inspirerte drakt. Draktens overdel er hvit og kantet 
med overdådig broderte gullborder, og hennes lette flagrende kappe viser fòr i lyse pasteller i 
rødt og blått. De romslige haremsbuksene har en lys, varm og gul tone. Hun har oppsatt hår 
pyntet med et hårbånd og en dyp utringning omgitt av et smalt kniplingsflor.  
Vi ser henne i halvprofil der hun sitter med hodet vendt mot sin venstre side og 
hvilende mot venstre hånd, der albuen støtter an mot stolens armlene. Hun ser tankefullt og 
fredelig på en antikk kvinnebyste, som ved nærmere studie synes å ligne på en Afrodite, 
kjærlighetens gudinne. Ettersom den berømte hellenistiske Afrodite fra Melos (Venus fra 
Melos) fra c.150-125 f. Kr. ikke ble funnet før i 1820, kan man tenke seg at det eventuelt 
kunne være en kopi av en av de mange tidligere afroditeskulpturene, for eksempel Praxiteles 
Afrodite fra Knidos fra ca.350 f. Kr. Afroditefiguren symboliserer innen kunsten den ideale 
kvinnelige skjønnhet, men den kan også tolkes som metafor for kunsten i seg selv (Perry, 
1999, s. 95). Bysten står på en klassisk utformet pidestall der overflaten prydes av et relieff 
forestillende de tre dansende gratier. Som tidligere nevnt knyttet Ripas Iconologia, de tre 
gratier både til ekte vennskap, til skjønnhet og til toleranse. Kvinnens høyre hånd hviler i 
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fanget og holder en myrtekrans som ifølge blomsterspråket står for kjærlighet. Brudekranser 
ble ofte bundet av myrt. 
Theresa Parker er således portrettert i en fredelig tankefull positur. Betrakteren blir 
innlemmet i et rikt, komfortabelt og elegant interiør der vi ser en vakker kvinne som syntes 
langt fra avvisende. Hun slapper av i vårt nærvær. Hennes raffinerte haremsdrakt med sine 
duse pasteller, fanget hennes, som både dekkes av et transparent slør og stenges av en tentativ 
kvinnearm, men som samtidig åpner seg, peker direkte mot sammensatte seksuelle 
konnotasjoner. Men dette er langt fra noen kokette, som man kanskje kunne bli forledet til å 
tro. For Angelica Kauffman har lykkes i å utforme en motvekt mot all denne kvinnelige 
sensualitet ved å lade Theresa Parker med et dypt tenkende alvor og en meditativ, kanskje 
sorgfull og avventende ro. 
 Denne syntesen av en utpreget feminin fremstilling og et meditativt alvor leder tanken 
mot fremstillinger av renessansens og barokkens madonnafigurer, men også i et mer arkaisk 
register mot fruktbarhetsgudinner, med en nesten overdreven vektlegging av hofter og skjød.  
Dette er uansett ingen kvinne som grenseløst spiller ut sine ukontrollerte lidenskaper. Vi blir 
umiddelbart fanget av den dialog eller utveksling av følelser som skjer mellom henne og 
bysten. Her henvender Theresa seg mot den forgangne antikke tid, med alle dens idealer om 
skjønnhet, harmoni og klassiske hevdvunne verdier. Hun har, som en lengtende brud, kledd 
seg for møtet og myrtekransen kan tolkes i retning av lengselen eller håpet om en forening 
mellom de to. Samtidig kan vi med litt velvilje se at den mørke fliken av himmel bak henne 
utgjør en form som gir Theresa vinger, og ettersom myrtekransen også minner sterkt om en 
laurbærkrans kan vi med ett forestille oss Theresa fremstilt som en klassisk inspirert 
seiersgudinne på spranget til oppfyllelsen av sine lengsler.  
Vi kan også undre oss om ikke denne dragningen mot det raffinerte, kultiverte og 
ideale er farget av en avventende lengsel og melankoli. For hva tenker denne kvinnen på? 
Hvis emnet omhandler kjærlighet, hvem går hennes tanker da i retning av? Er det ektemannen 
hun lengter etter? Eller er det kanskje ikke gitt at kvinnen i maleriet tenker på noen mannlig 
partner? Hun befinner seg i intim dialog med en tiltrekkende representasjon av en kvinne, og 
relieffet på søylen som bærer bysten, viser hen til et lekende frigjort felleskap mellom 
kvinner. Dette fører tanken hen mot venninnen Lady Anne Pelham som mottaker av portrettet. 
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 Bysten i seg fører samtidig inn en rekke andre assosiasjonskjeder. Opprinnelig, 
innenfor den greske og romerske kultur var bystene ofte representasjoner av forfedre, som var 
i besittelse av en grad av guddommelig kraft og visdom. Det var viktig å respektere dem. Lest 
på en slik måte, eller direkte som representasjonen av en guddom, kan vi spørre oss om 
kvinnen på bildet søker hjelp, eller råd om viktige spørsmål i sitt liv relevant til kjærlighet og 
nærhet.  
Wassyng Roworth fortolker bildet som en representasjon av Penelope som venter på 
Odyssevs hjemkomst. Slik mener hun, venter Therese Parker på sin gode venninne (Wassyng 
Roworth, 1992, s. 60). Hvis vi viderefører Wassyng Roworths tankegang virker en slik 
allegorisk representasjon som et anerkjennende komplement til venninnen. Ikke bare blir hun 
identifisert med de hevdvunne antikke dyder, men fordi bysten også fører tanken hen på 
Afrodite, assosieres Theresa Parkers venninne med gudinnens skjønnhet og kjærlighet. For 
øvrig er den billedmessige fremstillingen av Theresa Parker tilpasset en personlig gaves 
intime karakter og det er malt for å henge i venninnens private gemakker. Ut fra portrettets 
haremskonnotasjoner er dette svært langt fra et offisielt portrett. 
Angela Rosenthal legger vekt på likheten mellom den antikke bysten i portrettet av 
Theresa Parker, med bysten i portrettet av Frances Anne Hoare with the Bust of Clio (1770-
1775). I dette portrettet identifiseres bysten som en av de ni musene, som Clio, 
historieskrivningens særlige muse, men til forskjell fra i portrettet av Theresa Parker, bærer 
bysten i portrettet av Frances Anne Hoare en laurbærkrans rundt hodet. Vi finner en lignende 
byste igjen i Kauffmans italienske skisseblokk fra 1762-1766, men her bare med benevnelsen 
Antique Bust (Rosenthal, 2006, s. 166-168). Henvisningen til Clio kan passe godt i forhold til 
Theresa Parkers innkjøp av og interesse for Angelica Kauffmans mange historiemalerier. 
Angela Rosenthal skriver videre:” It is quite possible that Kauffman gave this painting to her 
friend in recognition of her patronage as there is no record of payment for it in the inventory 
books” (Rosenthal, 2006, s.167).   
3.4.3. Kvinneportrettene i haremsdrakter  
Det var i londonårene at Angelica Kauffman malte de fleste av sine kvinneportretter i 
orientalsk stil, med unntak av noen få portretter fra slutten karrieren i Roma. Typiske 
eksempler er Mary, 3rd Duchess of Richmond (1775), Morning Amusement (1773) og A 
Turkish Lady Reclining, Gazing at a Miniature (1773). Felles for alle portrettene er at 
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kvinnenes haremsdrakter ligner på virkelige klær, båret av tyrkiske overklassekvinner på 
1700-tallet og at detaljrikdommen i utførelsen er slående (ill.8-10).  
Hvordan skal vi så forstå bakgrunnen for at det tyrkisk-inspirerte portrettet ble så 
populært blant britiske overklassekvinner akkurat på denne tiden? Et historisk tilbakeblikk 
kan fortelle oss at tyrkerne ble fordrevet fra Wien for siste gang i 1683 og at det ottomanske 
riket ikke lenger utgjorde noen militær trussel mot Vest-Europa. I siste halvdel av 1700-tallet 
blomstret det opp en voldsom interesse og entusiasme i det britiske samfunnet for tyrkisk 
kultur og folkeliv. Tyrkia ble oppfattet som et sted der den klassisk arven hadde overlevd 
intakt siden antikken. Og med datidens sterke interesse for neoklassisisme og for 
utgravningene fra antikken, ble det hevdet at det moderne Tyrkia reflekterte antikkens Hellas. 
Tyrkiske prinsesser ble sammenlignet med mytologiens skjønne Helena og Andromache.    
No longer politically threatening the East could be imagined as 
temporally removed and readily available for exotic and erotic 
fantasies, colonial consumption, and cultural emulation (that is, 
for what Srinivas Aravamudan has described as 
“levantinization”)(Sitert etter Rosenthal, 2006, s.128). 
Utgivelser som Antoine Galland`s Tusen og en natt (1704-14), Montesquieus Persiske Brev 
(1721/1722) og Daniel Defoes Roxana (1724) var med på å øke interesse for Orienten og dets 
luksuriøse varer. Men for britiske overklassekvinner og for Angelica Kauffman var det særlig 
én bok som fikk innflytelse for tidens orientalisme, utgivelsen av Lady Mary Wortley 
Montagus (1689-1762) Embassy Letters. Dette var reiseskildringer forfattet av den engelske 
adelskvinnen lady Montagu som fulgte sin mann, ambassadør Edward Wortley til 
Constantinopel mellom 1716-1718. Boken ble gitt ut i 1763, året etter lady Montagus død.  
Den besto av mer enn 50 brev, hvorav de fleste var genuint ekte, adressert blant annet til 
hennes søster Lady Mar og til poeten Alexander Pope: ”These engaging and detailed travel 
memories had a fundamental influence on the self-identification and self-perception of British 
women” (Rosenthal, 2006, s.132). 
 Brevene ga en levende beskrivelse av kvinnenes avskjermede og private liv, innenfor 
en segregert elite i det ottomanske riket, med fokus på mote, manér og moral. Lady Montagu 
vektla nettopp at det faktum at hun var kvinne, skaffet henne en enestående tilgang til kildene 
som ingen vestlig mann noensinne hadde oppnådd. I positive ordelag beskrev hun den 
tyrkiske overklassekvinnens liv, og den relative frihet hun beholdt over egen seksualitet og 
eget liv. Dette var en helt annen virkelighetsbeskrivelse enn de tradisjonelle forestillingene 
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som eksisterte i det britiske samfunn, om det kvinneundertrykkende livet ved det tyrkiske 
haremet. Lady Montagu beskrev hvordan tyrkiske kvinner bak sløret kunne ferdes i 
offentligheten uten å bli gjenkjent, og hevdet at dette ga de tyrkiske kvinnene en større grad 
av frihet enn det de britiske overklassekvinnene selv ble til del, fordi de britiske kvinnene var 
så hemmet av konvensjoner, regler og påbud: 
Behind the veil and in the ferigèe-robe, a Turkish woman could 
pass unrecognized in public. “`Tis very easy to see they have 
more Liberty than we have,”Montagu claims in a letter to her 
sister Lady Mar, for “this perpetual Masquerade gives them 
entire Liberty of following their Inclinations without danger of 
Discovery.” Montagu emphasizes the control over the gaze, 
freed from that of men, while also stressing the relative 
economic independence of the Turkish upper-class woman. This 
leads Montagu to conclude: “I look upon the Turkish Women as 
the only free people in the Empire.” (Sitert etter Rosenthal, 
2006, s. 133). 
Lady Montagus forestilling om den tyrkiske kvinnen som en fri og uavhengig kvinne, førte til 
en utrolig popularitet for det orientalskinspirerte portrettet blant engelske adelskvinner. Lady 
Montagu hadde gjentatte ganger latt seg hadde portrettere i orientalske drakter, og særlig 
Jonathan Richardsons berømte maleri fra 1725 (ill.11), kom til å få stor betydning for den 
tyrkisk motens popularitet og utbredelse i England.  
 En annen hendelse som også satte fart i Kauffmans produksjon av orientalskinspirerte 
portretter, var det stort maskeradeballet som ble holdt i London i 1768 til ære for kong 
Christian VII av Danmark. Av de 2500 deltagerne i London Opera House, var det de 
orientalske kostymene som vekket mest entusiasmen hos pressen i dagene som fulgte. Mary, 
hertuginnen av Richmond kom på ballet forkledd som den eksotiske Fatima, en skikkelse fra 
Lady Montagus Embassy Letters.  Syv år senere lot hun seg forøvrig portrettere i det samme 
kostyme av Angelica Kauffman (ill.8). De populære maskeradeballene ga kvinnene en følelse 
av frihet fra konvensjonene som ellers styrte deres liv til minste detalj. Bak masken kunne en 
kvinne vandre rundt og møte mennesker hun ellers aldri kunne omgåes eller avvise dem hun 
ønsket å avvise. På samme vis kunne ballet medføre en moralsk risiko for kvinnen, men også 
muligheter til å utøve makt og til å bevege seg på en arena uten å bli kontrollert i samme grad 
som hun ellers var vant til. 
Men den tyrkiske kulturen ble ikke bare forbundet med emansipasjon og 
kvinnefrigjøring, tradisjonelt var den også i høy grad assosiert med erotikk og sensualitet. 
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Tyrkiske drakter ble populære på maskerader også fordi de dype utringningene og de 
manglende korsettene ”had a pleasing air of indecorum about them” (Ribeiro, 1986, s. 105). 
Kostymer som avslørte kroppens former ble ansett som særlig vovede, og bare på 
maskeradeball ble bukser godtatt som del av et offentlig antrekk. At kvinner skulle ikle seg 
bukser i det offentlige rom, var ellers en utenkelig handling. Noe av formålet med maskeballet 
var nettopp å bryte datidens strenge moralske konvensjoner, og det var en nødvendig del av 
det sosiale spillet å være forkledd. Det vakte imidlertid indignasjon blant datidens moralister 
at enkelte ”damer” opptrådte i nærmest gjennomsiktige tyrkisk inspirerte neglisjeer, og det ble 
gjort mislykkede fremstøt for å forby maskeradeball i England ut over 1770-tallet. 
De komfortable haremsdraktene ble ellers brukt i hjemmet, og i eksklusivt kvinnelige 
sammenhenger. Sannsynligvis hadde Angelica Kauffman tyrkiske haremsdrakter og 
accessoirer til eget bruk og til utlån i sitt atelier. Hennes selvportrett: Self-portrait in Turkish 
Garb (ca 1768-1775) kan tyde på det. Angelica Kauffman fremstilte seg selv med stort alvor, 
med et direkte blikk mot betrakteren. Jeg ser intet spill på det erotiske undertoner, slik som 
med enkelte av de andre haremsbildene. Maleriet var en bestilling fra hennes venninne og 
støttespiller Abigal, grevinne av Home (Rosenthal, 2006, s.152).   
Angelica Kauffmans atelier passet perfekt for bruk av denne type kostymer, med sin 
private og avskjermede karakter, i kunstneren eget hjem. Som kilder til sine malerier hadde 
hun, ved siden av Lady Montagus Embassy Letters, den franske ambassadøren, markis 
Charles de Ferriols illustrerte bok med tyrkiske haremskostymer utgitt i Paris i 1713: Recueil 
de cent estampes représentant différentes nations du Levant. Her hadde Angelica Kauffman 
tilgang på graveringer etter malerier av den flamske maleren Jean Baptiste Vanmour, som i 
1699 fulgte Ferriol på hans reiser i det ottomanske riket (Rosenthal, 2006, s. 128-130). Scener 
fra Recueilen var en naturlig inspirasjonskilde for Angelica Kauffmans haremsmalerier og vi 
finner likheter mellom hennes portretter og bokens illustrasjoner.  
 Sammenligner vi så portrettet av Theresa Parker nøyere med de tre andre 
haremsmaleriene, ser vi følgende likheter: Både Mary, 3rd Duchess of Richmond (ill.8), 
kvinnen i Morning Amusement (ill.9), og A Turkish Lady Reclining, Gazing at a Miniature 
(ill.10) bærer innerst en gömlek, en tynn, hvit silkekjole, kantet med sateng eller knipinger, 
åpen i brystet og med vide armer. Under den knelange gömleken henger de løse buksene som 
kalles salvar. Haremsbuksene holdes oppe av et belte, en kusak. Over dette bæres en yelek, en 
stramtsittende og rikt brodert silkevest med knapper fra brystet til midjen. Det viktigst plagget 
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er imidlertid kappen, en entari eller curdée av tykk brokade. Entarien er åpen foran, rikt 
ornamentert og ofte pyntet med perler og edelstener eller med hermelin. Elegant, men 
upraktisk, var entarien meget lengre enn kvinnen, og den måtte holdes oppe av beltet eller 
bæres over armen. Dette var svært lite funksjonelt og viser at kvinnene i haremet ikke var 
forventet å bevege seg i noe særlig grad. På bena hadde kvinnene på seg flathelede, spisse, 
svakt avrundede ballerinasko i fløyel, såkalte sip sip (Rosenthal, 2006, s.130-132). 
3.4.4. Analogien mellom atelieret og haremet og den ”indre Orient”  
Felles for Angelica Kauffmans haremsportretter er at kvinnene oppholder seg i private 
luksuriøse gemakker, salonger eller soverom. Vi beveger oss med andre ord inn i private 
verdener, der kunstnerens atelier fungerte som et beskyttende kvinnelig univers, det Angela 
Rosenthal definerer ”as an imaginary geography beyond male control, as an ’inner Orient.’” 
(Rosenthal, 2006, s. 142).  Når kvinnene fremstår i tyrkiske gevanter, blir det nærliggende å 
stille spørsmålet om hvilke andre analogier vi kan finne, mellom situasjonen i Kauffmans 
atelier og det tyrkiske haremet.  
Kvinnene i Angelica Kauffmans portretter er, som haremskvinner, opptatt av utpregete 
kvinnelige sysler som broderi og dagdrømmeri. Men de hengir seg også til meditasjon og 
lesning, hvilket trekker dem mot en mer tradisjonell mannlig intellektuell sfære. Selv når 
deres aktiviteter er utpreget kvinnelige, kan det være et relevant spørsmål om ikke 
handlingene peker mot en bakenforliggende betydning og sier noe om kvinnens indre verden. 
En parallell fra antikken som kan aktualiseres i forhold til disse maleriene, kan være Penelope 
ved veven, med dens implikasjoner i forhold til trofasthet, dyd og intellektuell kapasitet.  
Det er videre interessant å se på hvilken status som ble tillagt den kvinnelige 
kunstnerens atelier. Kauffmans atelier lå i hennes private leilighet. Lokalitetenes private 
karakter var viktig for hennes kvinnelige klienter, som på denne tiden ikke var forventet å 
oppholde seg på den offentlige arena, som var å betrakte som mannens domene. Ideene til den 
franske filosofen Jean-Jaques Rousseaus om at kvinnens plass var i hjemmet, hadde stor 
gjennomslagskraft i perioden. Følgende sitat fra Rousseau sier mye om kvinnenes stilling: 
“Her dignity is to be unknown; her glory lies in the esteem of her husband, her pleasures in 
the happiness of her family.” (Sitert etter Perry, 1999, s. 125). Ut fra et slikt perspektiv, kunne 
behovet for en intellektuell møteplass, og et eget kvinnelig univers absolutt være tilstede. 
Mens de tyrkiske kvinnene kunne møtes i de tyrkiske badene, hammam, for å utveksle 
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nyheter, informasjon og sladder, kunne de britiske overklassekvinnene møtes i den kvinnelige 
kunstnerens atelier.  
Malere som Eugène Delacroix’ Death of Sardanapalus (1826) eller Jean-Leon 
Gérômes A Turkish Bath (ca. 1880-1885) fremstilte haremet preget av fantasier om grenseløs 
erotikk og tallrike nakne kvinnekropper. Slike oppfatninger preget også 1700-tallets England, 
selv om engelskmennene fikk en viktig korreksjon i Lady Montagus Embassy Letters. Hun 
beskrev et idyllisk kvinnefellesskap, uten sjalusi og uten konkurranse. Hennes beretning 
forekommer meg svært idylliserende. Både sjalusi og maktkamp må ha vært del av 
tilværelsen. Men det idealiserte bildet av et sterkt kvinnefellesskap, kunne sikkert virke 
inspirerende på britiske 1700-talls kvinner, som en alternativ visjon til Rousseaus skrifter.  
Angelica Kauffmans portretterte kvinnenes erotikk på en langt mer raffinert, verdig og 
følsom måte enn Delacroix og Gérômes. Et eksempel på dette kan være hennes bruk av sløret. 
I A Turkish Lady Reclining, Gazing at a Miniature (ill.10) har kvinnen trukket sløret til side, 
for å se på bildet av sin elskede. Kauffman synes her å spille på mannlige fantasier. For det 
første impliserer tittelen at betrakteren kan se direkte, og usett inn i et privat tyrkisk hjem eller 
harem. For det annet får han adgang til å se den ellers så uoppnåelig kvinnen, i det øyeblikk 
hun blottlegger sitt vakre ansikt mot sin elskede, og han kan glede seg over den liggende 
kroppens sterkt erotiske utstråling, med klare paralleller Titians Venus fra Urbino (1538). Det 
fordekte ved betrakterens posisjon bidrar samtidig til noe hemmelighetsfullt, skammelig og 
pirrende. Desto mer uoppnåelig, desto mer attraktiv blir mannens fantasi om å eie henne.  
Men Angelica Kauffmans kvinneskikkelser er mer generelt preget av en tilbaketrukket 
ro, og en avslappet holdning, som lady Montagu beskrev som ”not the least wanton smile or 
immodest gesture”(Rosenthal, 2006, s. 142 og 147). Lady Montagu la vekt på at de tyrkiske 
kvinnene var vel så moralske og ærbare som de engelske. 
 I senere års diskusjon omkring orientalismen, har det blitt hevdet at Delacroix’ og 
Gérômes i sine malerier beskriver i detalj situasjoner de ikke hadde sett og derfor ikke kunne 
gi et korrekt bilde av. Denne problemstillingen er tatt opp av Linda Nochlin i artikkelen om 
”The Imaginary Orient”, hvor hun hevder at hovedkriteriet for denne type bilder består i ”its 
dependence for its very existence one a presence that is always an absence: the Western, 
colonial or touristic presence.”(Sitert etter Rosenthal, 2006, s. 143). Rosenthal kommenterer 
Nochlin som følger: 
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The white, Western man, Nochlin argues, never appears in these 
scenes, and yet his presence is always implicit, for it is his gaze 
that “brings the oriental world into being,” his gaze for which it 
is ultimately intended “(Rosenthal, 2006, s.143). 
Denne problemstillingen er bearbeidet i Angelica Kauffmans univers. I sitt atelier tilbød hun 
sine kvinnelige klienter et alternativ til mannens potensielt undertrykkende, vurderende og 
forførende blikk, et rom for frihet utenfor mannens kontroll. Her kunne hun forhåpentligvis i 
større grad få være seg selv, og slappe av i et eksklusivt kvinnelig univers. Dette til forskjell 
fra en mannlig kunstners atelier, der forholdene nødvendigvis måtte bli annerledes. 
Påvirkningen fra den tyrkiske kulturen skulle vise seg å få viktige konsekvenser for 
britiske kvinner på lengre sikt. Lady Montagus beskrivelser av besøkene på de tyrkiske 
badene, ble et viktig steg på veien til frigjøringen av kvinnenes kropper fra korsettene. Hennes 
sammenligning mellom de tyrkiske kvinnenes naturlige frihet og nakenhet, i motsetning til sin 
egen kropp som var innsnørt i stramme og ubehagelige korsetter, førte til en engasjert 
samfunnsdebatt der også moralfilosofer som Shaftesbury, Addison og Steele deltok. Den 
tyske humanisten Johann Gottfrid Herder skrev om hvordan korsettene skadet kvinnenes helse 
og han la vekt på lady Montagus betydning i arbeidet for å forandre europeisk mote: 
clothing of northern women at the breast arose from a bodice, 
which was composed out of numerous parts, from which then 
every unfortunate side- and breast-harness arose, which cost 
thousands of mothers and their children their well being, their 
life, their health, their joys in motherhood, and still continues. 
(Sitert etter Rosenthal, 2006, s. 151).  
For meg synes det som om kvinnene i Angelica Kauffmans haremsportretter har latt seg 
påvirke av Lady Montagus ideer og av debatten som fulgte i kjølevannet av boken hennes. 
Både hertuginnen av Richmond og Theresa Parker synes behagelig frigjorte fra sine korsetter, 
der de synker ned på myke divaner. Haremsbuksenes ettergivende silke, lar langt mer 
naturlige, omfangsrike og myke kvinnekropper tre frem.  
Angela Rosenthal tolker Kauffmans fremstilling av kvinnekroppen som en reaksjon på 
utelukkelsen av kvinnelige kunstnere fra aktklassene ved akademiene. Hun ser Angelica 
Kauffmans frigjøring fra anatomien, og fra rasjonalismens bundne former som en søken etter 
en ny og alternativ virkelighetsforståelse (Rosenthal, 2006, s.151).  
Angelica Kauffmans haremsmalerier ble særlig populært blant kvinnelige samlere. En 
versjon av Morning Amusement (ill.9) hang i dronning Charlottes private soverom og en 
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annen versjon i samlingen til Angelica Kauffmans venninne, Frances Anne Hoare. Bildet ble 
også distribuert som trykk i store opplag.     
Lady Montagus navn har blitt stående i britisk kvinnehistorie. Hun vil bli husket både 
for sin evne til å ”interpreting Moslem culture for Western Europe [and] as a pioneer woman 
traveller and/or feminist.” (Pointon, 1993, s. 147). Hun vil også bli verdsatt som kvinnen som 
introduserte koppevaksinen til England fra det ottomanske riket (Pointon, 1993, s. 141). 
Det er for øvrig interessant å legge merke at Angelica Kauffman selv ble fremstilt i 
orientalsk kostyme i Richard Samuels maleri, The Nine Living Muses of Great Britain (1778) 
(ill.12). I Samuels maleri bekrefter Angelica Kauffman sin posisjon i Storbritannia, som en av 
sin tids mest berømte kvinner. Hun fremstilles sittende ved sitt staffeli, foran en Apollo-
statue, i rollen som Urania, astronomiens skytsgudinne. I kretsen rundt Apollo, guden for all 
kunst, ser vi blant annet sangerinnen Elizabeth Anne Sheridan og datidens fremste 
intellektuelle kvinner, som Elizabeth Montagu, Cathrine Macaulay og Charlotte Lennox 
(Rosenthal, 2006, s. 155-156).  
Richard Samuels’ maleri var inspirert av Anton Rafael Mengs berømte Parnassus-
freske fra taket i Villa Albani i Roma (1760-61), gjennombruddet for den neo-klassisistiske 
malerstilen. Men til forskjell fra Mengs, har Samuel ikke lagt hovedvekten på Apollo, men på 
fremstillingen av de ni musene. Ut fra dette faktum kan vi trekke følgende konklusjon: Det 
fantes motkrefter i det britiske samfunn. Ikke alle ville sperre kvinnene inne til et 
passiviserende liv i hjemmet. Noen ønsket at kvinner med talenter skulle opp og frem, for å få 
anledning til å vise hva de var gode for.       
3.4.5. Joshua Reynolds’ portrett av Theresa Parker, 1773 
Jeg har tidligere vært inne på det nære forholdet mellom John Parker og Joshua Reynolds. Det 
virker derfor naturlig at det var Joshua Reynolds fikk oppdraget om å male det offisielle 
portrettet av den 29 år gamle Theresa Parker, som skulle henge i Grand Saloon på Saltram.  
 Det dreier seg om et portrett av en kvinne i helfigur (ill.13). Kvinnen står ute i et 
mørkt og forblåst landskap. Hun er plassert tilnærmet midt i billedflaten, der hun lener sin 
høyre albu på toppen av en kraftig mur av hugget stein som avskjæres av venstre billedkant. 
Muren utgjør samtidig fundamentet for en stor klassisk inspirert gresk eller romersk amfora 
som er rikt dekorert med relieffer. Disse to elementene, henholdsvis i stein og brent leire 
 52 
utgjør et massivt og vektig vertikalt ankerpunkt på kvinnens høyre side. Kvinnens ansikt som 
vi ser i helprofil ser bort fra amforaen, men hennes overkropp er nærmest frontalt vendt mot 
betrakteren. 
 Kvinneskikkelsen utgjør en organisk og levende vertikal pendant og et formmessig 
gjensvar til det antikke livløse, mer geometriske ankerpunktet på hennes høyre side, som hun 
billedmessig knyttes til og som hun støtter seg på. Kvinneskikkelsen fremheves av lyssetting 
på ansikt og overkropp. På hennes venstre side ser vi bjørketrær og et landskap som fortaper 
seg i det fjerne. Det oppstår derved en paradoksal kontrast. Urnen er oss nær, men dog så fjern 
ettersom den tilhører en forgangen tid. Det dype litt nakne landskapet på hennes venstre side 
er fjernt, men representerer samtidig kvinnens egen tid og portrettets tilblivelsesøyeblikk. 
 Theresa ser mot denne siste verdenen med liten entusiasme. En urolig himmel skimtes 
gjennom det tette og mørke løvverket. Ansiktsutrykket er alvorlig og innadvendt, nesten 
dessinteressert. Hun syntes å stå i sine egne tanker. Kanskje kan hun virke noe fjern og 
arrogant ettersom vi ser henne noe nedenfra. Kroppsstillingen kan virke affektert og 
poserende ettersom armene favner mot hennes høyre side og ansiktet er vendt mot hennes 
venstre. Resultatet blir en kraftig vridning i halsregionen som virker kunstig og forsert. 
Venstre hofte syntes påfallende kraftig svunget ut til siden. Det er ikke lett å innta hennes 
posisjon i praksis. Den kunstige kroppsstilling gir et inntrykk av posering.  
Hun er kledd i en omfangsrik, løstsittende kjole i lett, lyst, nærmest transparent stoff 
som dekker armene ned til håndleddene der den syntes kantet med kniplinger. Kjolen, som 
har en dyp utringning og dekorative bånd eller kanter, understreker og fremhever bysten som 
er dekorert med en stor sløyfe. Over venstre arm og skulder holder hun noe som ser ut som en 
stor kappe som er fint kantet. Den er av et tykkere, mørkere, og mindre transparent stoff og 
utmerker seg ved en påfallende stoffmengde, som hoper seg opp over venstre arm og hofte og 
rundt føttene hennes. Håret er stramt oppsatt i en nærmest pyramideformet topp hvorfra 
velstelte korketrekkerkrøller faller ned bak høyre øre. Følger hun datidens adelsmote eller er 
hun drapert i mer tidløse gevanter? Fra midten av 1600-tallet var det vanlig at engelske 
portrettmalere lot kvinnene fremstå i fantasiklær nettopp for å unngå at portrettet skulle 
fremstå som umoderne. The Spectator fra 1712 fremhevet at moteklær:” will  make a very 
odd Figure and perhaps look monstrous in the Eyes of Posterity” (Sitert etter Kjellberg, 2004, 
s. 112). Det var udødelighet man søkte ved å få sitt portrett malt, og da syntes tidløse antrekk 
mer egnet. 
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Reynolds tok ofte utgangspunkt i klassiske skulpturer som modeller for sine portretter. 
Dette var en bevisst politikk fra hans side, en form for kosmopolitisk eklektisisme, hvor den 
dannede kunstkjenner kunne kjenne igjen hvilke verk han imiterte (Craske, 1997, s.135-136).  
Med dette grepet kunne Reynolds heve portrettets status, og gi det en stilling som historisk 
portrett, en sjanger mellom portrettet og historiemaleriet. Spørsmålet som melder seg er 
hvilken gudinne, eventuelt hvilken skulptur Reynolds her kan ha iscenesatt? Studerer vi henne 
nærmere, kan hun minne om en statue av jaktgudinnen Artemis, som i eldre gresk kunst 
gjerne ble fremstilt som en velutviklet ung kvinne i lang, folderik drakt. Ettersom Artemis 
blant annet var gudinne for renhet, dydighet og seksuell avholdenhet, kunne en slik lesning 
kanskje forklare henne generelt avvisende kroppsspråk og holdning. På den annen side var 
Artemis også gudinne for barnefødsler, og hun beskyttet fødende kvinner. Paradoksalt nok 
brakte hun også ofte sykdom og død til kvinnene. Disse ulike føringene knyttet til Artemis-
figuren syntes å kunne antesipere modellens skjebne. Theresa Parker døde på Saltram i 1775, 
ikke lenge etter at hun fødte sitt annet barn, datteren Theresa. Saltrams ”gylne epoke” skulle 
snart vise seg å være forbi.  
Når vi tar fatt på en sammenligning av de to maleriene, er det umiddelbart noen 
viktige forhold å legge merke til. For det første er Reynolds representasjonsportrett svært 
stort, 229 x 137cm, mens Kauffmans budoarmaleri kun måler 76,2 x 63,5cm (ill.7). Dette er 
en naturlig følge av at Reynolds bilde var bestilt som pendant til et stort 
representasjonsmaleri, som skulle henge i Grand Saloon på Saltram. Kauffmans lille maleri 
var derimot malt for en venninnes private gemakker. De to bildenes ulike funksjoner kan 
forklare hvorfor Theresa Parker fremstår som mer offisiell og upersonlig i Reynolds’ maleri, 
og mer personlig og sensuelt feminin i Kauffmans.  
Men la oss ta et skritt tilbake og sammenligne bildene mer nyansert. Det første 
inntrykket av Reynolds bilde er kanskje at det generelt virker mørkt, formelt, og upersonlig. 
Tilskueren må ikke bare se opp på Theresa Parker (bildet henger høyt på veggen), han blir 
også avvist av henne. At hun er portrettert i et mørkt og forblåst landskap og assosieres med 
antikke elementer som antyder død og forgjengelighet, styrker dette inntrykket. Vender vi oss 
mot Kauffmans maleri blir derimot betrakteren umiddelbart innlemmet i et komfortabelt og 
elegant interiør der vi ser en vakker kvinne som syntes langt fra avvisende. Hun slapper av i 
vårt nærvær. At hun opptar en forholdsvis større del av billedflaten og er portrettert vesentlig 
nærmere betrakteren styrker dette inntrykket, likeså at hun lener seg komfortabelt og uformelt 
på myke hynder. Reynolds versjon av Theresa derimot, ignorerer betrakteren, ut fra sin 
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stående, utilnærmelige posisjon. Kauffmans maleri viser henne i en intim indre dialog med en 
antikk byste, og dialogen åpner seg sjenerøst for betrakteren, som en mulig tredje part. 
 Det er kanskje mulig at forskjellene mellom bildene ikke bare reflekterer deres ulike 
funksjoner, men at utformingen også er farget av kunstnernes ulike kulturbakgrunner. Joshua 
Reynolds maleri ivaretar de engelske konvensjonelle krav til representasjonsmaleriet, men 
bærer samtidig med seg sterke tendenser mot ”the English countryside” og gjeldende mote i 
forhold til antikken. Det fremstår med en grad av kjølig distansert strenghet i forhold til form 
og moral som passer godt inn i datidens parlamentaristiske England, mens Angelica 
Kauffmans maleri går inn i tradisjonen av orientalistisk inspirerte malerier fra 1770-tallets 
England.  
Men det er den slående forskjellen i kroppsholdning som etter min mening fremfor alt 
skiller Angelica Kauffmans versjon av Theresa Parker fra Joshua Reynolds. I motsetning til 
Kauffmans bilde, der knær og fang åpner seg sjenerøst og mykt mot betrakteren, er denne 
Theresas hofter og knær avvisende drapert i mørke beskyttende stoffmengder og i en rigid 
oppstilling av underkroppen som nærmest kan trekke fantasien mot karyatidene, mot 
”mennesket som pilar”. Mens Theresas armer i Kauffmans maleri er åpne, avslappet og 
utvunget plassert, har Reynolds’ Theresa armene knyttet sammen foran seg på en måte som 
antyder forsvar og forbud. Hun innlemmer oss slett ikke i sin verden. Øynene, som virker 
mindre enn i Kauffmans maleri og i tillegg er halvt dekket under nedsenkede øyenlokk, skuer 
bort, eller inn i Theresas egen indre verden.  
Angelica Kauffmans Theresa Parker fremstår som kontemplativ og melankolsk. Det er 
noe tidløst og feminint ved hennes personlighet som ikke Joshua Reynholds får frem i sitt 
portrett, men som fanges opp av Angelica Kauffman. Sett i lys av det vi vet om Theresa 
Parkers personlighet, er det ikke umulig at hun selv ønsket å ta kontroll over hvordan hun 
skulle fremstå for omverdenen. Og hvis idealet om å være en fri kvinne ifølge lady Montagu 
var representert av de tyrkiske haremskvinnene, var det naturlig at Theresa Parker, som en 
kulturelt bevisst overklassekvinne, lot seg portrettere i haremsdrakt. På denne bakgrunn og ut 
fra slike idealer, er det interessant å se på hvordan forholdene fortonet seg for britiske 
overklassekvinner på slutten av 1700-tallett.     
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3.5. Den ”privilegerte” kvinnens stilling i England midt på 1700-tallet.  
I et samfunn hvor kvinnen var uten rett til utdannelse, til eiendom, til stemmerett eller til 
deltagelse i det offentlige liv, var hennes stilling i samfunnet fullstendig prisgitt mannens. 
Denne skjebne ble også Theresa Parker til del. Selv om hennes etterlatte brev viser at hun 
utøvet en betydelig innflytelse i utviklingen av Parkerfamiliens kunstsamling, så må vi kunne 
anta at tidens konvensjoner hindret henne i å selv spille en så aktive og selvstendige rolle som 
hun selv kanskje ønsket og hadde evner til (Rosenthal, 2006, s.166) (Saltram, 2001, s. 47-48). 
 Men kanskje er det Theresas søster Anne Robinsons skjebne som vekker mest 
ettertanke og refleksjon? Anne gikk ved søsterens død inn i Theresas rolle, som mor, 
husholderske og representativ vertinne, og etter hvert gikk hun bare under navnet Nanny 
(barnepleierske) for hele familien. Samtidig gjorde hun seg endelig og fullstendig økonomisk 
avhengig av sin svoger. Da John Parker døde i 1788 uten å etterlate Anne Robinson en øre, 
presterte hun likevel å uttrykke sin endeløse takknemlighet overfor sin skjebne (Saltram, 
2001, s. 47). Anne Robinson var blitt forsørget av sin svoger, og det var det avgjørende for en 
ugift kvinne.  
For å forstå skjebnene til Theresa Parker og Anne Robinson nærmere, er det 
interessant å diskutere Samuel Richardsons omfangsrike brevroman Clarissa, Or the History 
of a Young Lady. Den ble skrevet under årene 1744-48 og ble utgitt i åtte bind i 1748. 
Romanen ble meget populær og Clarissaskikkelsen fikk stor innflytelse som et ideal for 
hvordan kvinnen skulle være. Bokens aktualitet ble også forsterket fordi den inspirerte Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778) til å skrive Julie ou la Nouvelle Heloise (1761). Rousseaus 
lidenskaplige og ekstatiske brevroman, som var viden kjent og intenst omdiskutert i 
Kauffmans samtid, hadde et persongalleri og en handling som lå Richardsons roman svært 
nær (Verdens Litteraturhistorie, 1972, bind 6).  
Men Richardsons Clarissa var ikke bare en fortelling om en tragisk 
kjærlighetshistorie. Indirekte utgjorde den, for alle som ville lese mellom linjene, en alvorlig 
samfunnskritikk der kvinnens sårbare og utsatte stilling ble anskueliggjort. Clarissa hadde 
skjønnhet og kjærlighetsevne, trofasthet og dyd, men det er nettopp hennes popularitet som 
avstedkommer brorens sjalusi, som kommer til uttrykk gjennom hans innbitte bestrebelser på 
å få henne giftet bort til den lite attraktive Mr. Soames. Clarissa kjemper mellom lojalitet til 
faren og tidens krav og sitt eget hjertes røst. Fordi hun er så grunnleggende god, snill, 
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hensynsfull, ettergivende og omtenksom, og fordi hun ikke vil eller kan nedverdige seg til 
aggressive selvhevdende protester, drives hun mer eller mindre mot sin vilje inn i Lovelace 
sine forføreriske armer. Det blir etter hvert klart at Clarissa i sin ytterste pressede situasjon 
ikke hadde annet å falle tilbake på enn avhengigheten av mannen. Hun måtte reddes i havn, 
forsørges, underholdes enten av en far, en bror eller en ektemann. Ekteskapet var veien til 
frihet og utfoldelse. Andre muligheter sto ikke åpne for henne, hun hadde ingen alternative 
yrkeskarrierer, og Clarissa valgte til slutt døden (Kearney, 1975, s. 7 - 37). 
Vi møter alternative kvinneskjebner i Jane Austens romaner Sense and Sensibility 
(1811) og Pride and Prejudice (1813). Her finner vi ikke de samme tragiske skjebnene som i 
Clarissa, men det er et viktig felles trekk: kvinnen måtte reddes gjennom en forening med 
mannen. Hun kunne ikke stå på egne ben. Slik sett er skjebnen til Theresa Parker og Anne 
Robinson typiske. Den ene reddet seg gjennom giftemålet med en velstående mann, den andre 
gikk inn i søsterens sted etter hennes død. De måtte begge forsørges av mannen og kunne ikke 
selv bestemme over sin egen skjebne. 
Hvordan slo så datidens kvinneideal og de snevre grensene for kvinnelig handlingsrom 
ut for Angelica Kauffman? Selv om hun ikke hørte til overklassen i England, omgikks hun 
med den, og var påvirket av de konvensjoner og regler som gjaldt for datidens kvinner. Jeg 
har tidligere vært inne på de hindringene hun møtte i forhold til å portrettere menn. Det 
begrenset hennes kundekrets og førte til at hun gikk glipp av en rekke prestisjefulle oppdrag. I 
det sosiale rom møtte hun mange av de samme forventninger og begrensninger som Theresa 
Parker hadde vært utsatt for. Forventningen om kvinnens milde, yndefulle og fleksible vesen 
hvis natur det var å underkaste seg mannen. Det var kanskje ikke så vanskelig for Angelica å 
oppfylle, ja endog spille på slike forventninger. Hun var ung, vakker, intelligent og hadde et 
tilpassningsdyktig vesen. Men hun hadde også ambisjoner om å realisere en karriere som 
kunstner i sin egen rett, hvilket var høyst uvanlig. 
 Flere faktorer kom trolig Angelica Kauffman til unnsetning. For det første ble hun 
født inn i et relativt beskjedent, men kultivert hjem. Det medførte at hun trolig ikke ble utsatt 
for de samme stive ubrytelige konvensjonene som gjaldt innenfor store deler av det engelske 
aristokrati. For det annet hadde hun foreldre som oppmuntret og støttet henne til å utvikle sine 
gaver. Fra hun var ganske liten var hun med sin far på hans profesjonelle oppdrag, der hun 
fikk lære å ta aktiv del i arbeidet som en verdsatt medarbeider. Forventningen om at hun 
aktivt skulle bidra var viktig, ettersom det var den motsatte, passiviserende forventning, som 
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ble mange kvinner til del. Og når faren senere skjøv sin egen karriere til side til fordel for 
hennes utvikling som malerinne impliserte dette en aksept og anerkjennelse, og ikke minst en 
respekt for Angelica Kauffmans begavelse som knapt kunne overgåes. Hans støtte syntes å 
tjene som eksempel på hvordan en omtenksom og sjenerøs far kan hjelpe et barn til å bygge 
opp selvrespekt og tillit til egne evner.    
På denne bakgrunn kan vi forstå at hun hadde noe å stå imot med når utfordringer og 
problemer dukket opp, enten det var som selvstendig kunstner i Roma eller i den langt 
vanskeligere situasjon som oppstod som følge av hennes bedragerske ektemann. Men 
Angelica red stormen av. Hun flyktet ikke inn i passiv resignasjon, til religiøse grublerier eller 
til døden slik Richardsons Clarissa eller Rousseaus Heloise gjorde. Angelica Kauffman fant 
heller sitt håp og sin redning i aktivt selvhevdende arbeid, med støtte fra sin far og sin mentor 
Joshua Reynolds. Ingen av dem sviktet henne. Clarissa hadde ingen slike støttespillere. 
Paradoksalt nok kan det virke som om Angelica Kauffmans oppløste ekteskap ga henne et 
sosialt og moralsk rettferdiggjørende alibi for å unnslippe ytterligere krav eller forventninger 
om ekteskap, barn og familieliv. Hun sto dermed fritt til å vie all sin tid og energi til sin 
kunstnergjerning.  
3.6. Angelica Kauffmans øvrige produksjon i londontiden  
Gjennom hele 1770-tallet og frem til hun forlot England i 1781, malte Angelica Kauffman en 
rekke portretter og flere historiemalerier. Særlig interessante finner jeg hennes 
kvinneportretter av datidens sterke og innflytelsesrike kvinner, der Kauffman særlig legger 
vekt på den intellektuelle siden av deres personlighet. Jeg har tidligere nevnt portrettet av 
Frances Anne Hoare with a Bust of Clio (ca.1770-1775). Fremstillingen av Frances Anne 
Hoare med boken på bordet foran seg, og historiens muse på en pidestall ved siden av seg, 
gjør det naturlig å tolke maleriet som henvisning til kvinnens intellektuelle ambisjoner. 
Samtidig kan artefaktene tolkes som referanse til Frances Anne Hoares støtte til og innkjøp av 
Kauffmans historiemalerier.  
 Et annet portrett i samme sjanger er Portait of a Lady with a Sculpture of Minerva 
(1775). Vi ser en kvinne sittende i helfigur i et komfortabelt interiør preget av stil og eleganse. 
Vekten er lagt på hennes skriveredskaper, en skriftrull i venstre hånd og noe å skrive med i 
høyre. En tykk bok ligger ved siden av henne på bordet, noe som kan tolkes som om hun 
hadde ambisjoner om å hevde seg innenfor det akademiske feltet. Skulpturen av Minerva kan 
 58 
ifølge Rosenthal tolkes som om kvinnen var en støttespiller for kunsten og kulturlivet. 
Rosenthal skriver:  
In Paintings like this Kauffman first developed her visual 
rhetoric of the female intellectual portrait. Whether this woman 
is a patron or a writer we do not know. But for Kauffman these 
categories intersected. She portrayed her patrons as creative 
women, providing them with a “gravitas” not readily granted to 
them on account of their sex in popular conceptions of 
femininity (Rosenthal, 2006, s.168).          
Det mest bemerkelsesverdige ved Angelica Kauffmans historiemalerier fra perioden, er 
hennes valg av kvinnelige hovedpersoner som motiver i bildene. Vi følger motiver fra 
Homers Odysseen gjennom Penelopes øyne, der hun arbeider ved veven og venter tålmodig, 
dydig og melankolsk på at Odyssevs skal komme tilbake fra sine farefulle reiser. 
Penelopemotivet går igjen i en rekke av Kauffmans historiemalerier, og må kunne tolkes som 
Angelica Kauffmans egne bestrebelser på å oppnå anerkjennelse et område som tradisjonelt 
var forbeholdt menn.  
Selv om Angelica Kauffman oppnådde umiddelbar anerkjennelse og suksess som 
historiemaler i London, og fikk solgt sine fire store historiemalerier til familien Parker på 
Saltram i 1769, ble hun også utsatt for en del kritiske bemerkninger og kommentarer. En 
interessant vurdering av hennes faglige dyktighet finner vi hos legionsråd Helfrich Peter 
Sturz, som var del av kong Christian VIIs delegasjon til England i 1768, i anledning av den 
danske kongens giftemål med kong George III`s søster. Den viktigste kritikken Sturz anfører 
mot Kauffman, er hennes påståtte feminine malerstil og hennes angivelig manglende evne til 
å fremstille menn på en naturlig, maskulin måte. Den samme kritikken hadde allerede 
fremkommet i Allgemeines Künstlerlexikon (1767), av Johann Rudolf Füssli som hevdet at 
Angelica Kauffman ”understood the Ancients, but revealed to much of her own sex in her 
male figure”(Rosenthal, 2006, s. 190).  
Men kan vi derved slutte at hun manglet evne til å male på en mer naturtro måte fordi 
hun manglet opplæring fra aktklassene fra akademiene? Eller er det kanskje mer naturlig å se 
hennes stil på bakgrunn av hennes påvirkning fra Winckelmann og Mengs i Roma, med den 
androgyne yndlingen som et ideal? Antagelig var hennes bilde av det antikke mannsidealet 
mer påvirket av ”edel enkelhet og stille storhet”, enn av det heroiske, neoklassisistiske 
mannsidealet senere representert av Jacques Louis David i Horatiernes ed (1784).  
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Når det gjelder historiemaleriene generelt ser vi en endring i Angelica Kauffmans 
malerstil fra midten av 1770 tallet, illustrert ved Penelope Invoking Minerva´s Aid for the Safe 
Return of Telemachus (1774). Maleriene blir fra nå av preget av en lysere og lettere stil, enn 
hennes tidligere mørke og mer barokkpregede bilder malt i Italia (Wassyng Roworth, 1992, s. 
65). 
 Et annet eksempel er Zeuxis Coosing His Models for His Painting of Helen of Troy 
(1775-1780). Vi ser Zeuxis i ferd med å foreta de anatomiske studiene av de fem kvinnelige 
modeller for å finne de perfekte målene for et maleri av den skjønne Helena. Her synes vekten 
lagt mer på akademiske regler for maleriet, på proporsjoner og geometri. Samtidig trer en av 
modellene aktivt frem bak Zeuxis rygg, for selv å nærme seg det tomme lerretet med 
kunstnerens pensel. Dette har blitt tolket som et selvportrett, og analogien har blitt ytterligere 
styrket av inskripsjonen på det fiktive lerretet: Angelica Kauffman pinx. (Rosenthal, 2006, s. 
4). 
Et annet motiv i Angelica Kauffmans historiemaleri finner vi i hennes serie av fire 
små rondeller med motiv fra den tragiske kjærlighetshistorien mellom Abelard og Eloise fra 
1100-tallet gjenfortalt av Alexander Pope i hans Epistle of Eloise and Abelard (1717).  
Interessen blir i Angelica Kauffmans malerier forskjøvet fra den tragiske Abelardskikkelsen, 
som er forrøvet sin manndom, til den intellektuelle, kunnskapsrike Eloise. I seriens andre 
rondell, som har tittelen Abelard Presents Hymen to Eloisa (1778) dukker Angelica 
Kauffmans mest androgyne figur opp i form av naken, stående, nærmest brystløs 
kvinneskikkelse, bare tyllet inn i et lendeklede. Den lærde Eloise avviser både Abelards tilbud 
om ekteskap og den ukjente Hymenskikkelsen. Serien viser motivvalg og lek med 
kjønnsidentifikasjon som gir kvinnene flere rolle- og identifikasjonsmuligheter enn det som 
tidligere var vanlig i engelsk 1700-talls maleri. Ellers er det interessant å legge merke til at 
Angelica Kauffman valgte å la seg inspirere av ulike arbeider. Hennes historiemalerier henter 
motivvalg både fra James Macphersons Ossian (1765), fra Shakespeare og fra Laurence 
Stern.  
Flere av maleriene, både av portretter og historiemalerier ble også utgitt som trykk. På 
slutten av 1700-tallet ble det populært med såkalte ”møbeltrykk”, det vil si dekorative trykk 
som ble innrammet og hengt opp på veggen. Og mens det var de kongelige og aristokratiet 
som var Angelica Kauffmans kunder for portrettene og historiemaleriene, kunne hun, 
gjennom trykkene, som Hogarth, nå frem til det stadig voksende borgerskapet. Portrettet av 
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Augusta, hertuginnen av Brunswick, ble trykket etter en gravering av Jonathan Spilsbury, med 
en dedikasjon til prinsessens mor, og med signaturen ”Angelica”. David Alexander skriver at 
det er grunn til å tro at Angelica Kauffman selv finansierte denne første publikasjonen, for å 
distribuere kopier til et økt antall av interesserte kunder og gjennom de vanlige ”print shops” 
(Alexander, 1993, s.142-143). 
 I begynnelsen av1770-tallet inngikk Angelica Kauffman et samarbeid med gravøren 
William Wynne Ryland (1733-1783), som skulle vise seg å bli svært lukrativt for begge 
parter. Han var kongelig gravør og kom til å få mye av æren for den anerkjennelse og 
berømmelse som etter hvert ble henne til del i England. Trykkene etter Angelica Kauffmans 
malerier ble veldig populære og fikk stor utbredelse. Det ble produsert flere trykk etter 
stiplede graveringer av hennes bilder enn etter noen annen samtidig kunstner (Alexander, 
1992, s. 141, 143). 
 Angelica Kauffmans ambisjoner innenfor historiemaleriet ble aldri helt innfridd i 
England. De fleste av hennes kunder foretrakk som tidligere å få malt sine portretter, og 
markedet for historiemaleri tok aldri helt av. Dette kan kanskje være bakgrunnen for at hun 
valgte å forlate London i 1881, da muligheten for å reise tilbake til Roma åpnet seg. En annen 
årsak kan være at hennes far ble alvorlig syk og at han ønsket å komme tilbake til kontinentet 
før sin død.  Hun beholdt imidlertid kontakten med sine engelske venner og sendte 
regelmessig malerier til utstillinger ved Royal Academy helt til kommunikasjonen ble 
umuliggjort som følge av Napoleons innmarsj i Roma i 1798. 
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4. Angelica Kauffman og Roma, portrettene av Goethe og Fries 
I dette kapittelet vil jeg analysere Angelica Kauffmans portrett av dikteren Johann Wolfgang 
von Goethe fra 1787. I et dypt personlig portrett, uten ytre staffasje, la Angelica Kauffman 
vekt på ansiktet som det meningsbærende elementet. Goethe var ikke fornøyd med resultatet, 
noe som kom frem i hans erindringsbok, Italiensk reise. Jeg vil sammenligne Angelica 
Kauffmans portrett av Goethe med den tyske maleren J.H.W. Tischbeins berømte maleri, 
Goethe på Campagnaen, fra samme år. Dette portrettet var mer i overensstemmelse med 
dikterens egen smak, slik han ønsket å fremstå for omverdenen.  
For å utfylle bildet av Angelica Kauffmans portrettstil, har jeg funnet det interessant å 
analysere portrettet av den unge kunstelskeren og grand tour-turisten Josef Johann Graf Fries, 
også dette fra 1787. Goethe var en nær venn både av Angelica Kauffmann og Graf Fries, og 
det er derfor nærliggende å tenke seg at dikteren kan ha spilt en rolle da Angelica Kauffman 
fikk portrettoppdraget.  Men før jeg kommer så langt, er det nødvendig å sette seg inn i den 
kulturelle og kunstneriske situasjonen i Roma, slik den fortonet seg i de siste tiårene av det 
attende århundre.  
4.1. Roma som kunstmetropol under pave Pius VI (1775-1779) 
Da Angelica Kauffman returnerte til Roma i 1782, etter femten år i England, hadde mye 
forandret seg både på den politiske og kunstneriske arena. Pave Pius VI begynte sitt lange og 
urolige pontifikat (1775-1799) med å favorisere sin nevø, Luigi Braschi Onesti, hvilket satte 
pavestolen i vanry. Maktkampen mellom paven og den habsburgske keiseren Josef II, førte til 
at pavemakten mistet mye av sin politiske innflytelse. Josef II fratok den katolske kirken store 
eiendommer, tok kontroll over klostre og tok selv avgjørelser i saker som tradisjonelt hadde 
ligget under pavestolen. Han tiltok seg for eksempel rett til å utforme religiøse forordninger, 
skilsmissesaker og bannbuller. Tross iherdig og langvarig maktkamp, der paven endog reiste 
til Wien i 1782, klarte ikke pavemakten å demme opp for keiser Josefs maktbruk i forhold til 
kirken.  
Paven søkte i denne politisk pressede situasjonen, hvor han stadig mistet politisk 
innflytelse i de omkringliggende katolske stater, å øke kirkens makt ved å forherlige selve 
byen Romas status. Strategien viste seg på kort sikt å bli tilsynelatende vellykket. Han fikk 
reist tre egyptiske obelisker på viktige steder i byen - én på Palazzo del Quirinale, én ved 
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Spansketrappen og én foran Palazzo Montecitario, like ved Marcus Aurelius-søylen - som 
symboler på kirkens makt.  
Han fortsatte det viktige arbeidet med å bygge ut Vatikanmuseet, som ble påbegynt 
under den forrige paven Clement IV Ganganelli (1769-1774). Museet fikk navnet Pio-
Clementino og ble således oppkalt etter de to pavene. Det er viktig å legge merke til at 
museets samlinger gjennomgikk en epokegjørende fornyelsesprosess og at de fikk mye av sin 
endelige form nettopp i de tre siste tiårene av det attende århundre (Bowron, 2000, s. 31-32). 
Det nye besto i at kunstverkene ble satt inn i en kunsthistorisk sammenheng, og at de ble 
underlagt organisatoriske prinsipper og en langt strengere systematisering enn tidligere. 
Utviklingen i Vatikanmuseet representerte dermed viktige fremskritt som vakte 
oppmerksomhet i hele Europa. Reorganiseringen og systematiseringen førte samtidig til en 
økt bevisstgjøring av kunstverkenes betydning og dermed til en innskjerpning av det allerede 
eksisterende eksportforbudet av viktige kunstgjenstander. Grand tour-turister var villig til å 
betale mye for å utvide sine egne samlinger. Enkelte var villige til å gå langt for å omgå 
forbudet. Forholdene for et svart marked og for produksjon og salg av falsknerier lå derfor vel 
til rette. 
Pavemakten hadde ikke selv tilstrekkelig kapital til å finansiere de mange store 
utgravningene i Roma.  Pavens administrasjon, Reverenda Camera Apostolica, åpnet derfor 
for at arkeologer og interessenter kunne søke om lisens for å gjennomføre private prosjekter.  
Det var bakgrunnen for at utenlandske arkeologer, som Gavin Hamilton og Thomas Jenkins, 
fikk adgang til å drive utgravninger. Betingelsen var imidlertid at eventuelle funn måtte 
undersøkes av museet, som så fikk førsteretten til å sikre seg det de måtte ønske, før noe 
eventuelt kunne selges videre. (Bowron, 2000, s. 32-33).  
I Romas kunstverden hadde mange viktige personer forsvunnet i løpet av Angelica 
Kauffmans lange eksil i London. De to store forkjemperne for den neoklassisistiske 
stilretningen, Johann Joachim Winckelmann og Anton Raphael Mengs var døde. 
Winckelmann hadde arbeidet som pavelig antikvar for Clement XIII frem til han ble myrdet i 
Trieste i 1768. Hans innflytelse som kunstteoretiker kom til å vare, kanskje fordi han var den 
første som satte kunstens utvikling inn i et mer helhetlig perspektiv. Hans vektlegging av den 
klassiske greske kunsten som høydepunktet for kunstens utvikling, fremfor den romerske, 
kom til å få betydning for det videre studiet av antikken. Johan 
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Anton Raphael Mengs døde i 1779, på toppen av sin karriere. Mengs var geniforklart 
som nyklassisismens mester og ble omtalt som ”den store reformator” og ”Messias i kunsten”. 
Craske nevner nettopp det øyeblikk da Mengs, med den spanske kongens velsignelse, malte 
over de knapt ferdige kunstverkene til den venetianske Tiepolofamilien i St Pascual Aranjue i 
Spania, som et vendepunkt i den europeiske kunsthistorien, og som det endelige ”beviset” på 
”the decline of ´Italian Art´”( Craske, 1997, s. 251). Italiensk kunst fra tiårene før ble med ett 
ansett som dekadent og verdiløs, og Roma ble sett på som en by i forfall. Fra høyrenessansen 
av hadde italienske kunstnere spilt en ledende og normgivende rolle ved flere europeiske hoff, 
men nå sto kunstnere fra det ”virile” Nord-Europa klare til å overta hegemoniet. Romerne 
kunne ikke lenger hevde at tidens fremste kunstnere var italienske eller at den italienske 
kunstneriske standard hadde eksemplarisk gyldighet.  
Neoklassisismens fremvekst fra 1760-tallet av, var et uttrykk for nettopp denne 
utviklingen. De rette disiplinerte linjer og moralsk oppbyggelige motiver ble oppfattet som et 
kulturelt og åndelig fremskritt, sammenlignet med tidligere ”dekadente” kunstarter som 
barokken og rokokkoen. Neoklassisismen ble omfavnet av kunstnere fra Frankrike, England 
og fra de ulike tyske statene som assosierte den med moralsk reform og en tilbakevending til 
de respektive landenes ”egentlige” kulturtilhørighet. 
 Det er interessant å legge merke til at man i denne perioden knyttet seg til det klassisk 
romerske synet på livet og utviklingen av sivilisasjonene, som sykliske prosesser. Grunnlaget 
for denne tenkningen lå i naturens og årstidens evige vekslinger mellom liv og død. Innenfor 
historiekunnskapene ble det biologiske synet for sivilisasjonens utvikling viktig. Man hevdet 
at en sivilisasjon utviklet seg syklisk gjennom fødsel, via ungdom og moden alder, til 
alderdom og død. Den intellektuelle debatt og tidens vitenskapelige arbeider sentrerte seg om 
sivilisasjoners vekst og fall. Winckelmanns Geschichte der Kunst des Altertums (1764) og 
Edvard Gibbons The History of the Decline and Fall of the Roman Empire (1776) var begge 
påvirket av det biologiske synet på historiens utvikling (Craske, 1997, s. 219-220).        
De sykliske teoriene fikk også en fundamental betydning for utviklingen av grand 
tour-turismen. For de reisende fra det protestantiske nord, kunne det primitive livet blant de 
romerske ruinene på den italienske landsbygda sees som bevis på det de opplevde som en 
døende sivilisasjon. Kunstnerisk ble denne pessimistiske stemningen formidlet i stikkene til 
Giovanni Battista Piranesi. Craske hevder at de sykliske teoriene fikk en avgjørende 
betydning for utviklingen av den europeisk kunsten i perioden, selv om han mener at teoriene 
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var feilaktige: ”By sheer force of repetition the idea assumed the power to alter the actual 
course of late eighteenth-century art history. The decay and reform which were projected by 
determinist theory were inevitably put into practice” (Craske, 1997, s. 227).   
Et annet tidstypisk tegn, var Batonis fall fra toppen av den romerske kunstverdenen 
midt på 1770-tallet. Det var i vesentlig grad en følge av den gradvise tilbakegangen i antallet 
britiske turister. En ny nasjonal bevissthet dreide interessen bort fra det antikke Roma, og mot 
britisk middelalderhistorie med dens keltiske konger og sagn. Gjenreisning av nordiske helter, 
særlig gjennom James Macphersons The Works of Ossian (1765) søkte å skape en nasjonal 
identitet ved å gå tilbake til den galliske historien og til det skottske høylandet. Selv om 
Macpherson ble avslørt som en svindler, fikk hans litterære verk enorm innflytelse. Craske 
skriver:  
They provided northern Europe with an epic verse tradition 
which had a primitive gravitas rivalling that of the poetic works 
of Homer. Runge went as far as to suggest that the discovery of 
Ossianic poems had negated all need to observe the old practice 
of going on the Grand Tour to southern Europe (Craske, 1997, s. 
273) 
Men selv om det ble færre engelske grand tour-turister i de siste tiårene av det attende 
århundre, så blomstret turismen i Roma som aldri før. Nå kom stadig flere reisende fra den 
tysktalende delen av Europa, så vel fyrster som adelsmenn, forfattere og kunstnere. Det er 
interessant å legge merke til at da keiser Josef II og hans bror besøkte Roma 1769 og fikk sitt 
dobbeltportrett malt av Pompeo Batoni, så markerte det innledningen til en rekke besøk fra 
det habsburgske keiserriket og de tyske fyrstehusene. Høsten 1775 kom prins Leopold av 
Brunswick på Grand tour, fulgt av sin cicerone, den tyske kunstteoretikeren Gotthold Ephraim 
Lessing. Den opplyste hertuginne Amalie av Weimar reise til Roma i 1788, en reise som var 
planlagt av ingen ringere enn Goethe, som avsluttet sin Grand tour umiddelbart før 
hertuginnen ankom Roma (Bowron, 2000, s. 37).    
Napoleon angrep pavestaten i 1796, og okkuperte Bologna, Ferrara og Ravenna. For å 
spare Roma for ødeleggende okkupasjon, godtok pave Pius VI å betale Frankrike 15 000 000 
scudi i gull, avvæpne sine tropper, samt å gi franske tropper fritt leide gjennom Roma for å 
angripe Napoli (Bowron, 2000, s. 32). Men den del av fredsavtalen som virket mest 
opprørende på resten av Europa, var kravet om at 100 kunstverk skulle velges ut av 
franskmennene og overføres til Paris, heri inkludert bronsen av Capitoline Brutus som var 
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særlig populær blant de revolusjonære franskmennene. Men innrømmelsene fra paven hjalp 
lite i det lange løp. Allerede i 1798 okkuperte franskmennene Roma, avsatte paven og 
opprettet en kortlivet romersk republikk. Den aldrende pave Pius VI ble sendt til Frankrike, 
der han døde, syk og fortvilet, i august 1799 (Bowron, 2000, s. 32). 
 Napoleon anvendte således mytene om den døende italienske sivilisasjonen til å 
legitimere sin egen invasjon av byen: ”This Goverment is old: it must fall.” (Sitert etter 
Craske, 1997, s. 252). Han hevdet at Paris heller enn Roma var den rette hovedstaden i et nytt 
Europa. Napoleons overføring av de fineste antikke skulpturene fra Roma til Paris kan derfor 
sees som et formelt symbol på dette skiftet av maktsentrum i Europa. Den urolige militære 
situasjonen, ødeleggelsen av kirker og plyndringen av museer satte en endelig stopper for 
grand tour-turismens æra.  
Det var til dette brokete landskap Angelica Kauffman vendte tilbake i 1782, denne 
gangen med sin ektefelle Antonio Zucchi. Det var her hun på nytt ville søke å skape seg en 
karriere, i det kunstnerisk stimulerende miljøet i Roma og blant fyrstehusene på kontinentet. 
4.2. Angelica Kauffmans atelier ved Spansketrappen    
På sin lange reise fra London, gjennom Flandern, Lorraine og Tyskland gjorde Angelica 
Kauffman, fulgt av sin far og sin ektemann, en stopp i farens fødeby Schwarzenberg. Johann 
Josef Kauffman ønsket å se sine barndomstrakter og sine slektninger igjen, og de tilbrakte en 
måned i Schwarzenberg, før reisen gikk videre mot Roma. I januar 1782 døde imidlertid Josef 
Johann Kauffman i Venezia, og Angelica Kauffman og Antonio Zucchi fortsatte reisen alene 
mot Roma, hvor de ankom i april samme år. Her etablerte ekteparet seg i Anton Raphael 
Mengs atelier på toppen av Spansketrappen, med sin egen private leilighet og med et eget 
atelier for Angelica. Og det var neppe tilfeldig at Angelica Kauffman flyttet inn i Mengs 
lokaler. Hun ønsket å overta hans posisjon som en ledende portrettkunstner i Roma, og hva 
var da mer naturlig enn å overta hans atelier? 
 I løpet av få år opparbeidet Angelica Kauffman seg en seg en sentral posisjon i det 
internasjonale kunstnermiljøet i Roma. Hennes hjem ble en kulturell møteplass, et senter for 
hennes conversazioni, noe tilsvarende datidens salonger i Paris. Her brakte hun sammen 
diktere og forfattere, kunstmalere og skulptører. Her dyrket hun vennskap med mange av 
tidens kulturpersonligheter, hvorav flere kom fra den tyskspråklige delen av kontinentet. 
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Hennes posisjon kan kanskje best illustreres av Johann Gottfrid Herders karakteristikk av 
henne, som den mest kultiverte kvinne i Europa (Rosenthal, 2006, s. 2). 
 I sitt atelier stilte hun ut portretter av sine omgangsvenner, av tyskerne Reiffenstein, 
Herder og Goethe, men også av berømtheter som skuespilleren Teresa Bandettini og et utvalg 
av sine selvportretter. Atmosfæren hjemme hos Angelica Kauffman beskrives av samtidige 
som særegen og spesiell. August von Kotzebue beskriver leiligheten hennes som følger: 
“her apartment breathes art… Through a hall which is entirely 
filled with statues and busts, one comes into the living room” In 
this room she had “a small but select collection of old paintings 
very neatly preserved under silk curtains… Among some nice 
heads by Vandyke and Rembrandt, also her own portrait hangs, 
once painted by Reynolds in London, and well-known through a 
copper engraving by Bartolozzi” (Sitert etter Rosenthal, 2006, s. 
90).    
Det var ikke uvanlig for Angelica Kauffman å underholde sine gjester med sang og serenader 
eller spill på glassharmonika, et instrument hvor en nærmest himmelsk lyd fremkom ved 
gnidning eller strykning av glassklokker. Men hun gikk heller ikke av veien for å lese poesi 
for å oppnå den atmosfæren som hun måtte ønske. Tyskeren Friedrich von Matthisson 
beskriver hvordan Angelica Kauffman arbeidet i stille refleksjon under opplesningen av et av 
Schillers lyriske stykker. Men da lesingen fortsatte med Goethes Wanderer ble hun så rørt og 
begeistret at hun kastet fra seg penselen og ropte ut: ”What a burning power of Sensibility! 
What a marvel of coloration! What a depth of artistic sense!” (Sitert etter Rosentahl, 2006, s. 
93). Slik Kauffman fant disse kvalitetene i Goethes verk, så Matthisson de samme 
egenskapene hos Angelica Kauffman selv. Det var kanskje denne likheten i personlighet som 
var grunnlaget for det dype vennskapet som senere skulle komme til å utvikle seg mellom de 
to kunstnerne.  
4.3. Angelica Kauffmans produksjon i 1780-årene.    
 Å være tilbake på kontinentet markerte for Angelica Kauffman en form for kunstnerisk 
gjenfødelse. Allerede på reisen hjem, under oppholdet i Venezia, fikk hun ifølge Zucchis 
Memorandum of Paintings solgt tre historiemalerier til storhertugen av Russland. To med 
motiver fra britisk historie: Eleanor on the Point of Death from the Poison she had Sucked in 
the Wound that Edward I had Received in Palestine og Queen Eleanor Recovered from the 
poison. Det tredje bildet, The Death of Leonardo da Vinci When Francis I Came to visit him, 
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hadde vært utstilt i London allerede i 1778, uten å bli solgt (Wassyng Roworth, 1992, s. 88). 
Nå fikk hun umiddelbar avsetting på alle tre, og suksessen fortsatte etter at hun hadde 
installert seg i Mengs lokaler på toppen av Spansketrappen. Dette skulle bli begynnelsen på en 
rik og produktiv periode i Angelica Kauffmans liv. 
 I juni 1782 reiste Angelica Kauffman til Napoli, og i september samme år fikk hun 
den prestisjefylte oppgaven med å portrettere kongefamilien av Napoli. Oppholdet hos 
dronning Caroline og kong Ferdinand synes å ha vært vellykket. Hun fikk i oppgave å 
undervise de kongelige prinsesser i tegning, og dronningen ville gjerne beholde henne som 
hoffmaler også etter at portrettene var ferdigstilt. Kauffman avslo imidlertid det smigrende 
tilbudet, fordi hun ønsket å beholde sin kunstneriske uavhengighet.  Hun fikk i årene som 
fulgte oppdrag på store historiemalerier fra fyrster som keiser Josef II av Østerrike og 
Katarina den Store av Russland. Samtidig malte hun portretter av engelske og tyske turister og 
sendte regelmessig historiemalerier til utstillinger ved Royal Academy og til engelske 
mesener (Wassyng Roworth, 1992, s. 87- 88).   
I 1785 bestilte engelskmannen Georg Bowles tre bilder med motiver fra romerrikets 
historie, som ble utstilt på Royal Academy i London: Cornelia, the Mother of the Gracci og 
The Yonger Pliny with his mother at Misænum og Vergil on his Deathbed. Bowles hadde vært 
en av Angelica Kauffman største samlere i England. I en periode hadde han over 50 av hennes 
arbeider (Wassyng Roworth, 1992, s.191 og 67). 
1 1786 portretterte Angelica Kauffmann prins Stanislaus Poniatowski, nevø av den 
siste kongen av Polen (Sander, 1998, s. 110-112). Prinsen var meget imponert over 
historiemaleriene Angelica Kauffman hadde malt for Bowles, og bestilte i 1788 en ny versjon 
av Cornelia, Mother of the Gracchi i tillegg til The Sentence of Brutus on his Sons. Den 
kongelige familie i Polen synes å ha vært fornøyd med maleriene, for i august 1788 bestilte 
kongen selv maleriet Augustus, Octavia and Vergil (Wassyng Roworth, 1992, s. 192). 
4.4. Vennskapet med Goethe 
På høsten 1786 innledet Angelica Kauffmann et nært og fortrolig vennskap med Johann 
Wolfgang von Goethe, som kom til å bli viktig for dem begge. På dette tidspunktet var 
Goethe allerede etablert som en verdensberømt dikter. Hans gjennombrudd kom med brev og 
dagbokromanen Die Leiden des Jungen Werthers (1774) der den unge Werthers ulykkelige 
kjærlighet, ekstatiske naturopplevelser og tragiske selvmord, var typisk for tidens Sturm und 
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Drang-diktning. Romanen var også en skarp kritikk i av forholdene i et samfunn som ikke ga 
menneskers følelser og fantasi tilstrekkelig spillerom. Romanens lyriske språk og sterke 
følelsesutbrudd resulterte i en voldsom popularitet og oversettelse til flere språk.  
I september 1786 la Goethe ut på sin italienske reise som skulle komme til å vare i to 
år. Goethe kom ikke til Roma i noen offisiell sammenheng og ønsket slett ikke å komme dit i 
rollen som en verdensberømt dikter. Han hadde nærmest flyktet fra sin stilling som 
regjeringsmedlem hos hertug Karl August av Sachsen-Weimar for bedre å mestre en personlig 
krise, og fordi han angivelig ønsket å komme til et land og en kultur med et varmere og mer 
sanselig klima. Etter ti år som fyrstens venn og fortrolige i Weimar, og et langvarig, men 
uforløst forhold til den gifte hoffdamen og syvbarnsmoren Charlotte von Stein, følte den 37-
årige Goethe et behov for ny inspirasjon og en ny begynnelse. Han tok med seg de uferdige 
prosjektene Faust, Egmont og Ifigenia på reisen i håp om å ferdigstille dem. Han ønsket også 
å foreta studier innenfor kunst- og naturfagene (Goethe, 1999, s. 9-10). 
For Goethe var det et naturlig valg at ”flukten” gikk til Italia. Hans far, den keiserlige 
rådgiver Johann Caspar von Goethe, hadde vært på sin italienske dannelsesreise i 1740. Da 
faren skrev erindringsverket Viaggio per l`Italia, inspirerte han trolig sønnen til også å besøke 
Italia (Goethe, 1999, s. 8). Goethe hadde lært italiensk og latin som barn, og var dermed godt 
forberedt til å møte Italia og den klassiske verden. 
Goethe ønsket å leve et tilbaketrukket liv i Roma. Derfor nøyde han seg med å pleie 
vennskap med en liten krets av utvalgte venner og unngå større selskapelighet. Blant disse var 
den tyske maleren Wilhelm Tischbein, den sveitsiske maleren og kunstteoretikeren Heinrich 
Meyer, forfatteren Karl Phillip Moritz fra Berlin og de tyske malerne Friedrich Bury og 
Johann Georg Schûtz. Den ti år eldre Angelica Kauffman kom raskt inn i denne eksklusive 
gruppen, som eneste kvinnelige medlem (Goethe, 1999, s. 10). Det er uklart hvor og når 
Goethe traff Angelica Kauffman for første gang, men muligens kan de ha truffet hverandre på 
Accademia dell`Arcadia, hvor de begge ble medlemmer høsten 1786 (Wassyng Roworth, 
1992, s.192). Accademia dell`Arcadia var et litterært forum hvor Romas elite av forfattere, 
kunstnere og aristokrater møttes, med det formål å holde den klassiske arven levende.  
I løpet av 1787 utviklet det seg et nært vennskap mellom Angelica Kauffman og 
Goethe som forfatteren skildrer i sine dagboksnotater og i sine brev. I henne fant han en 
moden, kunstinteressert, kunnskapsrik og ikke minst tyskspråklig venninne, som kunne fylle 
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noe av plassen Charlotte von Stein hadde spilt i årene i Weimar. Goethe satte Angelica 
Kauffman høyt. Han satte stor pris både på hennes tekniske dyktighet som kunstner og på 
hennes følsomme og beskjedne vesen (Goethe, 1999, s. 302). Begeistringen for hennes 
ektemann var derimot noe mer betinget. Det kan nesten virke som om Goethe opplevde 
Zucchi som en rival i kampen om Angelicas oppmerksomhet. Det fremgår imidlertid fra hans 
italienske dagbok og en rekke av brevene at han fortsatt holdt kontakten med Charlotte von 
Stein, som han regnet med å gjenoppta forholdet til når han kom hjem.  
Gjennom dagboken følger vi vennskapet slik det utviklet seg. Goethe ble snart en fast 
gjest til søndagsmiddagene hos Angelica og Zucchi. Goethe skriver som følger: 
Søndag, 22. Juli spiste jeg hos Angelika; det er allerede blitt 
tradisjon at jeg er hennes søndagsgjest. Først dro vi til Palazzo 
Barberini for å se den enestående Leonardo da Vinci og Rafaels 
elskede, malt av ham selv. Det er svært hyggelig å se på 
malerier sammen med Angelika da hennes øye er svært øvet og 
hun besitter store tekniske kunnskaper om kunst. Dessuten er 
hun meget følsom for alt vakkert, sant og sart og utrolig 
beskjeden (Goethe, 1999, s. 302).      
Goethe ønsket å utvikle sine ferdigheter i tegning og maling, og fikk stor glede av Angelica 
Kauffmans kunnskaper. Italiaoppholdet hadde også gunstig innflytelse på hans diktning, og 
han fullførte flere av sine påbegynte prosjekter. Også på dette feltet søkte han råd hos 
Angelica Kauffman. På en opplesningsaften hos Angelica og Zucchi, fremførte han passasjer 
fra det nyskrevne Ifigenia. Goethe skriver: ”Den sarte sjel Angelika opplevde stykket med 
utrolig inderlighet; hun lovte meg å samle sine inntrykk i en tegning som jeg skulle få som et 
minne” (Goethe, 1999, s. 145). 
 Som eneste utenforstående tilhører på denne opplesningsaftenen hos Angelica, nevner 
Goethe tyskeren Johann Friedrich Reiffenstein (1719-1793), en sentral person i det 
internasjonale miljøet i Roma. Reiffenstein var arkeolog og en nær venn av Winckelmann. 
Han hadde bodd i Roma fra 1763 og arbeidet som rådgiver for utenlandske tilreisende og som 
russisk og saksisk hoffråd. For Goethe ble han en personlig venn, som kunne beskytte 
dikteren fra uønsket offisiell oppmerksomhet. Reiffenstein var også en viktig person i 
Angelica Kauffmans liv. Han var en god venn som hun hadde kjent fra sin ungdom og fra sitt 
første opphold i Roma. Hun malte for øvrig hans portrett engang mellom 1785 og 1790 
(Sander, 1998, s. 114). 
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Den fruktbare arbeidsperioden for Goethe førte til at han kunne sende flere 
ferdigskrevne verk hjem til Weimar. Da de første fire bindene av hans skrifter ble utgitt i 
prakteksemplar på forlaget Göschen, var det Angelica Kauffman som umiddelbart fikk de 
tilsendte bøkene i gave. Angelica tegnet tittelsiden til Egmont, som Lipps laget et kobberstikk 
av. Goethe skriver at denne i ”alle fall ikke kunne ha blitt tegnet eller stukket i Tyskland” 
(Goethe, 1999, s. 327 og 350). 
Men det var ikke bare Angelica Kauffman som var Goethes muse og inspirasjonskilde, 
forholdet var gjensidig. Goethes åpenbare beundring og dyrking av Angelica Kauffman må ha 
virket inspirerende på malerinnen. I august 1787 skriver Goethe begeistret om et meget 
vellykket bilde: ”Gracchernes mor viser frem sine barn som sine beste skatter til en venninne 
– som lette hun frem juvelene sine. Det er en naturlig og meget vellykket komposisjon.” 
(Goethe, 1999, s. 315). Det maleriet som her omtales er Cornelia, the Mother of the Gracchi, 
som Angelica malte i tre versjoner, én til George Bowles, én til dronning Caroline av Napoli 
og én til prins Stanislaus Poniatowski.  
Men Goethe uttrykker også bekymret for sin venninne. Han formidler et inntrykk av at 
Angelica Kauffman ikke var så lykkelig som hennes store talent skulle tilsi. Han mer enn 
antyder at Zucchi var for glad i penger, og presset Angelica til å ta lettjente oppdrag for 
pengenes skyld. Goethe skriver 18. august 1787: 
Hun er trett av å male for å selge, og likevel synes hennes gamle 
ektemann at det er svært så fint at det kommer så mange penger 
inn, for ganske lett arbeid. Til glede for seg selv vil hun gjerne 
bruke mer tid, omhu og flid på sitt arbeid – og hun kunne gjøre 
det. De har ingen barn, kan ikke spise sine interesser, og med en 
moderat mengde daglig arbeid tjener hun også nok i tillegg. Men 
slik er det ikke nå og slik vil det ikke bli. Hun har snakket svært 
oppriktig med meg, jeg har sagt henne min mening, gitt henne 
mitt råd og oppmuntrer henne når jeg er hos henne. Man kan 
snakke om mangel og ulykke når de som har nok, ikke kan 
bruke og nyte det! Hun har et utrolig og, som kvinne, virkelig 
enormt talent. Man må se og verdsette det hun gjør, ikke det hun 
ikke får gjort. Hvor mange kunstneres arbeider holder mål hvis 
man bare regnet med det som mangler! (Goethe, 1999, s. 313).  
Goethe må ha følt at Angelica Kauffman prøvde å ta hans råd og oppmuntring på alvor. I et 
brev til Herder et halvt år seinere uttrykker han sin tilfredshet. Han forteller at Angelica har 
unt seg to kostbare malerier, det ene av Tizian, det andre av Paris Bordone. Dette har gitt 
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henne nye ideer til sin malerstil, og hun har kunnet gjøre visse tekniske fremskritt, Goethe 
skriver at hun stadig arbeider, og at hun studerer svært utrettelig (Goethe, 1999, s. 412). 
4.5. Angelica Kauffmans portrett av Johann Wolfgang von Goethe, 1787 
Sommeren 1787 lot Angelica Kauffman seg inspirere til å male Goethes portrett. Dette 
skjedde etter at Tischbein var godt i gang med sitt etter hvert så berømte maleri, Goethe på 
Campagnaen. Det var derfor naturlig at Angelica Kauffman ønsket å skape sin versjon av den 
37 år gamle vennen og forfatteren Johann Wolfgang von Goethe. 
 Det dreier seg om et bysteportrett, malt i halvprofil, av en godt utseende yngre 
middelaldrende mann, hvis høyre ansiktshalvdel vender mot betrakteren (ill.14). Mot den 
mørke bakgrunnen står hans langt lysere ansiktet og hvite kravat markant fram. Han har på 
seg en mørkerød jakke der lysspillet i materialet antyder et kostbart stoff. Jakken som har en 
fin skinnkrave lukker seg på brystet over en gul vest som skimtes. Over hans kravat som er 
bundet fast og presist rundt halsen, stikker det frem en enkel nedbrettet krage. Kravaten får 
utfolde seg elegant og fritt på brystet, men virker likevel omhyggelig dandert for anledningen. 
Den mørke, relativt fyldige hårmanken forsvinner inn i bildets mørke bakgrunn, og vi ser en 
”vik” over høyre delen av pannen.  
Vi ser et ansikt med klare trekk, preget av en lang, smal og aristokratisk nese, 
bestemte mørke øyenbryn, store brune øyne og en munn hvis uttrykk jeg finner vanskelig å 
lese. Det som slår meg er hvor årvåkent og fokusert han ser mot betrakteren. Ansiktet er 
preget av ro og alvor, men det er likevel bærer av en foruroligende spenning og usikkerhet. 
Det ser ikke umiddelbart ut som han befinner seg vel, og en grad av blankhet over nesen og 
pannen kan tas til inntekt for en tilsvarende kroppsreaksjon.     
Goethes reaksjon på portrettet var en umiddelbar avvisning. I et brev fra den 27. juni 
1787, hvor han uttrykte stor begeistring for Tischbeins portrett, skriver han: ”Portrettet av 
meg [Tischbeins portrett] blir vellykket, det ligner og ideen tiltaler alle; Angelika maler meg 
også, men dette bildet blir ikke til noe. Det ergrer henne veldig at det ikke vil ligne og bli til. 
Det er nok en pen mann, men ikke spor av meg.” ( Goethe, 1999, s. 287).  
Denne totale avvisningen, og den sannsynlige projiseringen av sin egen irritasjon over 
på Angelica, gjør meg nysgjerrig. Selv om Angelica Kauffman ikke var fornøyd med likheten, 
kan hun ha fanget egenskaper hos Goethe som dikteren selv ikke ønsket at vi skulle se. For 
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meg fremstår Goethe som en vár og følsom person, som kanskje formidler større usikkerhet 
og mindre besluttsomhet på det personlige plan, enn det bildet Goethe selv ønsket å 
opprettholde. Ser vi på hans forhistorie og hans stadige behov for å flykte fra venninner og 
forloveder, så trer et interessant bilde frem. Sverre Dahl skriver følgende i innledningen til 
Italiensk reise: ”Forskningen regner i dag med at Goethe, til tross for sine mange og velkjente 
kjærlighetsforhold, var heller uerfaren på det seksuelle området helt til han kom til 
Roma.”(Goethe, 1999, s.10).  
Den store dikteren, som hadde skildret kjærligheten i dens mest lidenskapelige former, 
hadde aldri selv turt å kaste seg ut på de tusen favners dyp. Sverre Dahl nevner i den 
forbindelse Goethes store ”livsangst”, og hans redsel i forhold til tanken på varighet og 
binding (Goethe, 1999, s.11). Kan det være en slik angst eller usikkerhet som Angelica 
Kauffman har fornemmet hos Goethe og som Goethe ikke aksepterte hos seg selv? Kan det ha 
oppstått spenninger mellom den ti år eldre og langt mer livserfarne Angelica Kauffman og 
Goethe? Mye kan tyde på det.   
Goethe skriver for øvrig ytterst lite om sitt kjærlighetsliv i Italiensk reise, bare en 
romantisk, uskyldig historie om ”Damen fra Milano”, Madallena Riggi. ”Damen” var en søt 
og uskyldig ung pike som Goethe forelsket seg i, og som Angelica Kauffman tok seg av da 
hun ble syk, og som Angelica senere portretterte. Det virkelige kjærlighetsforholdet Goethe 
var involvert i, omtalte han ikke i dagboken. Etter at Angelica Kauffman malte sitt portrett av 
ham i juni 1787, innledet Goethe et forhold til en ukjent ”romerrinne”. Goethe skrev om sin 
elskede i sine erotiske dikt, Römischen Elegien, utgitt i 1795. Sverre Dahl skriver: ”Leseren 
av disse diktene får inntrykk av et lykkelig, sterkt og konkret sanselig forhold som utspiller 
seg i øyeblikket uten tanke på varighet og binding.”(Goethe, 1999, s. 11). De lengsler og den 
usikkerheten vi kan ane i Angelica Kauffmans portrett av Goethe, fikk trolig sin utløsning i 
Roma.  
Hva mente så andre, samtidige om Angelica Kauffmans Goethe-portrett? Goethes 
venn forfatteren Johann Gottfried Herder, skriver i et brev fra februar 1789, til sin hustru 
Caroline: 
She has tenderly captured Goethe’s image, more tenderly than 
he is. Thus the entire world laments the [portraits] lack of 
likeness; which but really exist in the painting. The tender soul 
[Kauffman] has imagined him so, as she painted him. (Sitert 
etter Rosenthal, 2006, s. 210). 
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Herder mente at portrettet sa mer om Angelica Kauffman og hennes behov for å idealisere 
Goethe, enn det sa om dikteren selv. Det er i den forbindelse interessant å trekke frem Sanders 
syn på forholdet mellom de to. Han hevder at mens Angelica kun var en kjær venninne for 
Goethe, så var han den store kjærligheten for henne (Sander, 1998 s. 37). Hendelsesforløpet 
etter Goethes avreise fra Roma, syntes å støtte opp om en slik tolkning. Angelica Kauffman 
skrev en rekke brev til dikteren, hvor hennes dype fortvilelse over atskillelsen kommer frem. 
Tonen i brevene er preget av smerte og en opplevelse av meningsløshet. Et blaff av livslyst 
dukket opp i november 1787, da Angelica begeistret skriver at hun kommer til Weimar, 
invitert av hertuginne Anna Amalie. Endelig var hun bønnhørt. Endelig skulle hennes 
drømmer gå i oppfyllelse. Endelig skulle hun møte Goethe igjen. Hun ble imidlertid avvist. 
Dikteren hadde innledet et forhold til Christiane Vulpius, og han hadde Charlotte von Stein å 
ta hensyn til. Han hadde ingen tid for Angelica Kauffman. Det ble ingen reise til Weimar, og 
de to møttes aldri igjen (Sander, 1998 s. 37-38).   
Sett mot en slik mulig bakgrunn, er det ikke vanskelig å forstå at Angelica Kauffmans 
Goethe-portrett virker dypt personlig. Men det er vel en fare for at Herder hadde rett. Kanskje 
forteller portrettet mer om Angelica Kauffmans behov for å idealisere Goethe, enn det 
forteller oss om dikteren selv. Kanskje gjorde hun ham for god, for følsom og for elskverdig.  
Hvis man ser på Goethe-portrettet i forhold til Angelica Kauffmans øvrige produksjon, 
er det verdt å merke seg at hun i denne perioden malte en rekke av denne typen halv- eller 
brystportretter av menn. Her kan nevnes Paul Martinowitsch Count Skawronski (1786), Sir 
Cecil Bysshop (1787) og Portrait of a Man in Blue Jacket (1794). Felles for portrettene er en 
stor grad av tilbakeholdenhet i forhold til bruk av ytre attributter eller staffasje, hvilket 
medfører at ansiktene alene i overordnet grad står frem som meningsbærende element. Et 
annet felles trekk ved portrettene er de store øynene, som møter betrakterens blikk på en noe 
innadvendt og tilbaketrukket måte. Rosenthal vektlegger at mennene i disse portrettene ikke 
opptrer i noen offentlig sammenheng. I den private sfære kunne følsomme og sympatiske 
verdier vektlegges, verdier som tradisjonelt var knyttet til den feminine sfære (Rosenthal, 
2006, s. 207). Vekten på følelser og på modellenes indre verdier er et typisk tegn som peker 
fremover mot den kommende romantikken.   
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4.6. J.H.W. Tischbein portrett Goethe på Campagnaen, 1787  
Det er interessant å sammenligne Angelica Kauffmans portrett av Goethe, med Johann 
Heinrich Wilhelm Tischbeins berømte bilde Goethe på Campagnaen (ill.15) Det dreier seg 
om samme modell, portrettene er malt samme år, og Goethe omtaler begge portrettene i 
Italiensk Reise.  
Tischbein tilhørte tredje generasjon av et dynasti av tyske portrettmalere. Han hadde 
fått sin utdannelse delvis i Frankrike, og oppholdt seg nå i Roma på et studiestipend som 
Goethe indirekte hadde hjulpet ham med. Da Goethe kom til Roma i 1786, leide han seg inn 
på samme logi som Tischbein, på Corsoen, rett overfor Palazzo Rondanini (Goethe, 1999, 
s.10). Allerede 29. desember 1786 skriver Goethe om Tischbeins planer om å male hans 
portrett. Goethe var tydelig positiv til utkastet og ideen om portrettets utforming (Goethe, 
1999, s. 131). Et prosjekt det for øvrig tok Tischbein to år å fullføre og som ble hans livs store 
hovedverk.       
Tischbeins maleri viser Goethe i helfigur, sittende tilbakelent på store steinblokker på 
den romerske campagnaen utenfor Roma, omgitt av ruiner fra antikken. Goethes ansikt er 
malt nærmest i profil. Pannen er høy og avklaret, nesen lang og renskåren og haken bestemt. 
Det fyldige og velpleide håret som er strøket bakover sees under en stor bredbremmet og 
gråsvart hatt. Han er kledd i en romersk utseende, offwhite fotsid reisekappe, med utringning i 
halsen og romslige ermer. Goethe har en hvit kravat sirlig bundet om halsen og vi skimter 
kraven på en elegant brun jakke som stikker frem under kappen og antydningsvis ved kappens 
høyre erme. Kappen dekker Goethes venstre bein, mens det høyre beinet stikker frem og viser 
et par ettersittende lysebrune knebukser med ytre snøring, og en elegant legg som fremheves 
av stramme hvite strømper og sorte sko. 
Tischbein har plassert Goethe blant utvalgte ruiner fra antikken. Han sitter avslappet, i 
en meditativt skuende positur på fragmentene av en brukket egyptisk obelisk. På hans venstre 
side ser vi restene av en istykkerslått søyle med komposittkapitel, og et relieff med motiv fra 
Evripides greske drama Ifigenia. Foruten Ifigenia, trer også Orestes og Pylades frem i 
relieffet. Goethe arbeidet med nettopp dette greske dramaet da han satt modell for Tischbeins 
portrett. På sletten, mot fjellene i det fjerne, kan vi skimte graven til Caecilia Metella, og 
ruinene til de romerske akveduktene (Sander, 1998, s. 40). 
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Gjennom valg av ikonografien, får Tischbein frem et tidstypisk budskap. Italias grand 
tour-turister ønsket ofte å få med seg hjem et utsiktsmaleri, eller veduttmaleri, for eksempel et 
utsyn over Roma og den romerske campagnaen. Tischbeins fremstilling av det romerske 
landskapet faller inn i tradisjonen etter Canaletto (1697-1768) og Giovanni Paolo Panini (ca 
1692-1795), selv om størrelsen på bildet er en helt annen. Canaletto og Panini malte romerske 
utsikter i en bred og dramatisk stil, henholdsvis fra Venezia og Roma. Capriccioet eller 
ruinlandskapet inneholdt ofte flere berømte monumenter, satt sammen i én komposisjon, slik 
vi ser i Tischbeins bilde. Slik sett kan veduttmaleriet sammenlignes med Batonis grand tour-
portretter, hvor flest mulig antikke referanser skulle med i ett og samme maleri slik at 
turistene kunne få mest mulig igjen for pengene. 
 Goethes poserende skikkelse i landskapet formidler at dette er et område han 
behersker, på liknende måte som hans klassiske dannelse viste hans fortrolighet med den 
egyptiske, greske og romerske antikken. Sander anser at bildet viser Goethe mer som en 
Caesar, eller en Jupiter, enn som en stor dikter (Sander, 1998, s. 40). Det er ingen forsiktig og 
beskjeden mann som er fremstilt her. Det er heller inkarnasjonen på omnipotent maskulinitet.  
Sammenligner vi med Angelica Kauffmans Goethe-portrett, er det flere forhold å 
legge merke til. For det første størrelsen: Angelica Kauffmans portrettmedaljong (63,5 x 
51,5cm), har i forhold til Tischbeins maleri (164 x 206cm), relativt beskjedne dimensjoner. 
Goethe kommenterte selv at Tischbeins portrett var for stort til å få plass i et privat hjem 
(Goethe, 1999, s. 131). For det annet har Angelica Kauffmans portrett en langt mer personlig 
og privat karakter. Her kommer vi Goethes følelsesliv langt nærmere enn i Tischbeins maleri, 
der han mer fremstår som en triumfator. 
 I denne forbindelse er det naturlig å ta opp kritikken som ble reist mot Angelica 
Kauffmans portrettstil, og mot hennes malerstil generelt. Man hevdet at hun fremstilte menn 
på en feminin måte. Kan Goethe ha vært enig i en slik oppfattning? Kan det ha vært grunnen 
til at Goethe foretrakk Tischbeins portrett fremfor hennes? Kritikken mot Angelica 
Kauffmans angivelige feminine stil vedvarte gjennom hele hennes karriere, og kommer blant 
annet til uttrykk i følgende sitat av August Wilhelm Schlegel fra 1798: 
Soft femininity in thoughts and words, which draws one to the 
paintings of Angelica Kauffman, now and then sneaks into the 
figures in an unpermitted manner: one can see in the eyes of her 
young boys that they would like far too much to have girl’s 
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breasts, and if possible also such hips. (Sitert etter Rosenthal, 
2006, s.191).      
Jeg har tidligere vært inne på en tilsvarende kritikk, ført i pennen av legionsråd Helfrich Peter 
Sturz, etter et besøk i hennes atelier i 1768, og av Johann Rudolf Füssli i Allgemeines 
Künstlerlexikon (Se diskusjon på s. 58). Kritikken gikk først og fremst på Angelica 
Kauffmans kjønn, fordi man anså at hun som kvinne ikke kunne forventes å portrettere menn 
på en vellykket måte. Rosenthal diskuterer moderne kunstkritikeres syn på saken, og hevder at  
“the soft and effeminate features of Kauffmans male figures that were highlighted by some of 
the artist’s contemporaries, were not the unfortunate result of an innate artistic incompetence” 
(Rosenthal, 2006, s. 191). I den forbindelse henviser Rosenthal til kunstkritikere som Peter 
Gorsen og Ellen Spickernagel, som hevder at Kauffmans stil referer til kulturelle idealer, ikke 
til biologisk kjønn. Peter Gorsen ser i Kauffmans “softened corporeal forms a refusal of a 
more austere neoclassical ideal that privileged masculine heroism.” (Sitert etter Rosenthal, 
2006, s. 191).  
Ser vi derimot på Goethes egne idealer og preferanser, så fremhevet han det franske 
akademiets utstilling i Roma i 1787 som epokegjørende. Han la vekt på betydningen av 
Jacques Louis Davids Horatiernes ed (1784), som han mente markerte at franskmennene 
hadde overtatt ledelsen innenfor malerkunsten (Goethe, 1999, s. 317).  Mot en slik bakgrunn 
er det lettere å forstå hvorfor Goethe foretrakk Tischbeins heroiske portrett, fremfor Angelica 
Kauffmans følsomme og personlige versjon. I følge Goethe kunne bare en kunstner av 
Tischbeins kaliber utfordre franskmennene på det kunstneriske området (Sander, 1998, s. 42). 
 Det er mot dette bakteppe vi må se Tischbeins forsøk på å fremheve og øke 
berømmelsen av sitt eget Goethe-maleri, og hans tilsvarende forsøket på å latterliggjøring av 
Angelica Kauffmans (Sander, 1998, s. 40). Sander skriver at Angelica Kauffman ikke bare 
hadde venner i Roma, og at flere skadefro frydet seg over den manglende anerkjennelse som 
ble portrettet til del. Enkelte kunstnere følte at hun hadde hatt for mye suksess, og at hennes 
stil var for maniert, og nå var muligheten kommet for å kritisere henne. Det aller mest sårende 
for henne, må imidlertid ha vært at Goethe ikke ville ha portrettet. 
 Goethes avvisning av Angelica Kauffmans portrett, og hans tilsvarende fremheving 
av Tischbeins, fikk ingen gunstig innflytelse på ettertidens vurdering av Angelica Kauffmans 
betydning som kunstner. Sander skriver at Goethes ros av Kauffman i Italiensk Reise er 
påfallende tilbakeholdende. Direkte og indirekte reduserer Goethe henne til en kulturhistorisk 
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kultfigur. Via Goethe blekner hennes berømmelse og gode ettermæle, via Goethe blir hun den 
eteriske ”venninnen til betydningsfulle menn”, som også maler, i tillegg til alt annet (Sander, 
1998, s. 35).  
Ved siden av et universalgeni som Goethe, kunne enhver risikere å komme i skyggen, 
også en kunstner som Angelica Kauffman. Hans forhold til kvinnelige kunstnere var vel også 
preget av tidens fordommer og nedvurderinger. Men jeg synes at Angelica Kauffmans 
Goethe-portrett står støtt på egne ben, med eller uten dikterens aksept. Angelica Kauffman 
beholdt det frem til sin død, og det ble senere kjøpt av Goethes svigerdatter, Otillie von 
Goethe. Dikterens familie må ha sett verdier i portrettet som Goethe ikke selv anerkjente. Det 
er en slags oppreisning for Angelica Kauffman at portrettet i dag henger i Goethes hjem, i 
Goethe-museet i Weimar (Sander, 1998, s. 40).  
Men selv om Goethe ikke satte videre pris på Angelica Kauffmans portrett, tyder 
følgende sitat fra Italiensk Reise fra 7. Mars 1787, at han forsto hvor mye han hadde kommet 
til å bety for henne personlig: 
Min avskjed herfra gjør tre personer inderlig bedrøvet. De 
kommer aldri mer til å finne igjen det de har hatt i meg, jeg 
forlater dem med smerte. Først i Roma har jeg funnet meg selv, 
jeg er for første gang blitt lykkelig og fornuftig i 
overensstemmelse med meg selv, og som sådan har disse tre på 
forskjellig vis og i ulik grad kjent, eiet og nytt meg (Goethe, 
1999, s. 422)  
Sverre Dahl skriver i en fotnote at man antar at Goethe her først og fremst tenkte på sin 
”romerske elskede”, men at de to andre personene sannsynligvis var Angelica Kauffman og 
vennen Karl Philipp Moritz.   
4.7. Portrettet av Josef Johann Graf Fries, 1787  
For ytterligere å utvide vår forståelse av Angelica Kauffmans portrettstil i Roma i 1780-årene, 
har jeg valgt et portrett som på mange måter er svært forskjellig fra portrettet av Goethe, selv 
om begge ble malt samme år. Jeg vil analysere portrettet av den 22 år gamle Josef Johann 
Graf Fries fra 1787 (ill.16). 
 Vi ser den unge adelsmannen fra det habsburgske keiserriket i halvprofil med blikket 
vendt mot betrakteren.  Det dreier seg om et trekvart portrett. Den røde ledige kappen, den 
hvite jakken med den rike kniplingskraven og den flotte fjærprydede hatten gir ham et 
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utpreget aristokratisk preg. Figuren rammes inn av en vertikal, klassisk søyle med kannelurer 
langs venstre billedkant, og han lener seg lett med venstre arm mot et klassisk dekorert 
steinrekkverk mens høyre arm hviler på ryggen. I mellomgrunnen ser vi fremstilt Canovas 
skulptur Theseus og Minotauren, plassert på en sokkel, og i bakgrunnen et landskap med en 
stor himmel dekket av et lett skydekke.  
Vi møter en feiende flott adelsmann av gammelt merke, som med sine kostbare klær 
og sin fjærprydete hatt fører tanken til Charles I som ble dømt til døden og halshugget under 
Cromwell. Den unge mannen er fremstilt i såkalt Van Dyck-kostyme, det vil si etter modell av 
Van Dycks berømte portrett av den engelske kongen malt 1635. Skjeftet på adelssverdet og 
den fandenivoldske ”devil may care”-slengen på hans høyre hånd peker på en rik, selvsikker 
og frigjort adelsmann. Maleriet utstråler en langt friere og ledigere holdning til klesdrakt og 
kroppsspråk, og dermed også til følelser, kropp og sensualitet enn det vi for eksempel møtte i 
grand tour-portrettet av den engelske adelsmannen John Byng.  
Graf Fries valg av Van Dyke-kostymet var neppe tilfeldig, det hadde lenge vært 
populært blant grand tour-turister. Winckelmann hadde i sin tid anbefalt portrettene til Van 
Dyck som eksemplariske modeller for portrettkunsten. I tillegg forelå det en omfangsrik 
mønsterbok med 100 graveringer laget ut fra Van Dycks verk, en bok som stadig kom i nye 
opplag på 16- og 1700-tallet. Anton Rafael Mengs var kjent for sin bruk av Van Dycks 
kostymer og sine poserende kroppsrepresentasjoner, og hans eksempel veide fremdeles tungt 
blant portrettmalerne i Roma på Angela Kauffmans tid (Bowron, 2000, s. 407). Hvis 
Kauffman brukte en slik tilrettelagt mønsterbok, så kan vi tolke dette maleriet som et 
eksempel på Winckelmanns teori om ”imitasjon” av et klassisk maleri, denne gang i forhold 
til Van Dycks maleri av Charles I. Som jeg har vært inne på før, anså Winckelmann imitasjon 
som en langt høyere og mer ambisiøs intellektuell utfordring enn kopiering, som han betraktet 
som ren etterligning (se diskusjonen på s. 27). 
Når det gjelder Winckelmanns forestilling om den unge, friske og ubesudlede gutten 
som det ideale skjønnhetsideal, så mener jeg at Angelica Kauffmans fremstilling av Graf Fries 
passer inn i dette bildet. Grevens unge, litt veke skjeggløse hake, myke kinn og barnlig hender 
minner mer om en ung gutts enn en voksen manns. Winckelmann la videre vekt på innlevelse 
i verket og på en harmonisk fremstillingsform. Det er her interessant å diskutere om Angelica 
Kauffman lykkes i å fremstille Graf Fries med ”edel enkelhet og stille storhet”, som 
Winckelmann karakteriserte som essensen av gresk skulptur og Rafaels maleri.  Etter min 
 79 
mening fremstilles Graf Fries med ro og alvor, til tross for sin unge alder og til tross for sin 
fjærprydede fremtoning. Men jeg synes greven mangler noe av John Byngs tyngde og 
verdighet, noe som kan skyldes deres ulike kulturbakgrunn, fra henholdsvis det protestantiske 
England og det katolske habsburgske keiserdømme.  
Men kanskje blir slike kulturtypologiske smaksdommer for enkle. For mannsidealet 
innefor begge kulturkretser var tross alt noe som stakk dypere enn hva som møtte øyet. Som 
følge av opplysningstiden og de romantiske strømningene ble det nå satt nye forventninger og 
krav til en dannet mann. Det var ikke lenger tilstrekkelig å være adelig eller utvalgt i kraft av 
sin klasse (Norling, 2003, s. 38). Nå ble det krevd at man i tillegg utviklet kunnskap, smak og 
en høyverdig moralsk livsførsel. Slike indre idealer kan knyttes til portrettet av John Byng.  
Men den kommende romantikken, som særlig ble betydningsfull i Tyskland, la vekt på 
personenes følsomme og rike indre liv. I de siste tiårene av 1700-tallet og begynnelsen av 
1800-tallet forsterket denne tendensen mot økt følsomhet og sentimentalitet seg. Interessen 
konsentrerte seg i økende grad om enkeltmennesket, om de indre verdier og om menneskets 
forhold til naturen. De nye ideene preget både tidens kunst og litteratur og denne 
overgangsperioden kan betegnes som ”følsomhetens periode” (Verdens litteraturhistorie, bind 
6). 
Denne vektleggingen av modellens indre individuelle psykologi preger også Angelica 
Kauffmans portrettmaleri fra perioden, kanskje særlig portrettet av Goethe. Men heller ikke 
Graf Fries fremstår som en føydal, akterutseilt aristokrat. Hans sosiale klasse og kulturelle 
dannelsesnivå fremgår med stor tydelighet i portrettet. 
 Jeg finner det videre interessant å sammenligne portrettet av Graf Fries med Thomas 
Gainsboroughs (1727-1788) portrett av Mrs. Richard Brinsley Sheridan (1785) (ill.17). 
Gainsborough vektla ikke bare det naturlige, men også det raffinerte og elegante, ikke minst i 
sine utsøkte fargenyanser, som fører tanken mot Watteau (1684-1721) og den franske 
rokokkoen. Selv om bakgrunnen i Kauffmans bilde tilhører en annen konvensjon enn 
Gainsboroughs engelske landskap, ånder begge portrettene av stil og eleganse. Personene 
dominerer bildene i kraft av sin størrelse, kroppsstillinger og klesdrakt. De er verdige, 
elegante og kontrollerte. Gratie og klassetilhørighet blir fremhevet ved at betrakteren må se 
opp mot personen i maleriet.  
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Hva vet vi så om den unge Josef Johann Graf Fries? Tross sin unge alder var han 
allerede en pasjonert kunstelsker. Han hadde arvet en betydelig formue og en grevetittel etter 
sin far, og hadde økonomisk frihet til å gjøre hva han måtte ønske. I 1787 oppholdt han seg en 
lengre periode i Roma sammen med Abbed Giambattista Casti, keiser Josefs hoffdikter. De to 
var venner av Goethe, og han hadde et vennlig og hjertelig forhold til dem begge (Sander, 
1998, s. 114).  
Graf Fries kjøpte mye kunst under sitt opphold i Roma. Spesielt begeistret var han for 
ervervelsen av Canovas berømte skulptur, Theseus og Minotauren (1783). Skulpturen, som 
var Canovas debutverk, hadde med ett gitt kunstneren posisjonen som en av Italias mest 
lovende skulptører (Bowron, s. 219). Verket fikk ord på seg for å overgå antikkens ideale 
skjønnhet og verdighet, og medførte at Canova fikk en rekke nye oppdrag. Blant annet fikk 
han i oppdrag å utforme gravmælet til pave Clement XIV Ganganelli. Ut fra den posisjon 
Theseus og Minotauren hadde oppnådd, forstår vi at Graf Fries ville innlemme skulpturen i 
sitt grand tour-portrett. 
Ellers nevner Goethe i Italiensk reise at Graf Fries kjøpte en madonna av Andrea del 
Sarto, som han ga 600 zecchini for. I den forbindelse blir også Angelica Kauffmans navn 
trukket inn i beretningen. Goethe skriver: 
I mars hadde Angelika budt 450 for den [madonnaen], ville også 
betalt hele beløpet hvis hennes gnier av en gemal ikke hadde 
hatt innvendinger. Det er et usedvanlig vakkert bilde, det er ikke 
mulig å ha noen ide om noe slikt uten å ha sett det (Goethe, 
1999, s. 299-300). 
Goethe beskriver videre hvordan Graf Fries vennskap ga ham anledning til livlig 
selskaplighet. Under en middag hos greven vakte Abbed Castis fremføring av sine galante, 
men ikke særlige ærbare fortellinger, stor munterhet. Goethe beskriver dem som både åndfulle 
og geniale, og det er tydelig at Goethe hadde sans for keiserens hoffdikter. Men Goethe 
uttrykte også bekymring over den unge grevens situasjon: ”Vi må bare beklage at en så 
vennligsinnet rik kunstelsker ikke alltid oppvartes av de mest pålitelige mennesker”(Goethe, 
1999, s. 308). 
Det er tydelig at Graf Fries også ble utsatt for tvilsomme kunsthandlere. Faren for å bli 
lurt i Romas brokete kunstverden var så absolutt til stede for en ung adelsmann med mye 
penger. Men det var ikke bare kjøpere som kunne bli lurt, det var også en kamp om 
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smuglervarer utenfor myndighetenes kontroll som kunne friste en rik ung greve. ”Kjøpet av 
en innsmuglet, utskåret stein forårsaket mye snakk og mange ubehageligheter” (Goethe, 1999, 
s. 308). 
Dessverre ble Graf Fries alvorlig syk under sitt opphold i Roma. Dødssyk ble han 
fraktet hjem, og han døde ved ankomsten til slottet ved Vösslau, 23 år gammel (Sander, 1998, 
s. 116). 
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5. Konklusjon 
Innledningsvis gjorde jeg rede for mitt valg av Baxendalls teori som ledetråd for oppgaven. 
Dette fordi hans tenkning åpner for forståelsen av hvordan et sammensatt og komplisert nett 
av kontekstuelle forhold er avgjørende for hvordan et kunstverk utformes. I sin bok Patterns 
of Intention introduserer Baxendall noen grunnleggende begreper, som kan være nyttige i vår 
avsluttende diskusjon av hvordan oppgaven knytter sammen teori og kunstfaglig innhold. 
 Det første begrepet jeg vil nevne er orde ”charge”. Jeg forstår det i betydningen 
”oppgave eller utfordring”, altså den aktuelle oppgaven som må løses. Baxendalls eksempler 
var The Forth Bridge, hvilket Baxendall sammenlignet med den oppgaven Picasso sto over 
for da han malte Kahnweilers portrett. I vår sammenheng blir altså ”the charge” eller 
oppgaven, portrettene som Angelica Kauffmann fikk i oppdrag å male. 
 Det neste begrepet Baxendall operer med er ordet ”brief”. Begrepet er hos Baxendall 
noe uklart definert. Det representerer på den ene side en presisjon av charge-begrepet i den 
forstand at det er mer spesifikt og beskriver én spesiell oppgave (Baxendall, 1985, s. 35).  
Baxendall definerer imidlertid også begrepet ”brief “ som “local conditions in the special 
case” (Baxendall, 1985, s. 30). Det er i denne betydning, lest som ”de praktiske forhold og 
muligheter som kunne gjøre oppgaveløsningen mulig” at jeg har forstått begrepet. Det er 
derfor under denne begrepsforståelsen at jeg har funnet det naturlig å plassere den rekken av 
kontekstuelle forhold som oppgaven har beskrevet. 
Ut fra sin ”charge” og sin ”brief” vil så kunstneren søke å løse oppgaven. Det ligger 
imidlertid i sakens natur at disse to begrepene sjelden eller aldri vil utgjøre faste størrelser. 
Dette fordi både oppgaven og de tilhørende omstendigheter representerer forhold som er i 
stadig bevegelse. Vi kan derfor se på den kreative prosess som en slags sirkelgang, ikke ulike 
de hermeneutiske forståelsessirkler, der skiftende oppgaver, muligheter, og løsningsforslag vil 
avløse hverandre i en stadig pågående sekvens.    
Det er innenfor tre slike ulike konstellasjoner oppgaven har beveget seg. Først i Roma 
der grand tour-tradisjonen ble tillagt vekt, så englandsperioden der representasjonen av 
kvinner i haremsdrakter særlig ble trukket frem, og endelig den avsluttende periode i Roma 
der portrettene av Graf Fries og Goethe peker så vel tilbake mot rokokkoen som fremover mot 
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romantikken. Jeg vil endelig avslutte med noen ord om Angelica Kauffmans utvikling sett i 
lys av Linda Nochlin tenkning. 
 De kontekstuelle forholdene tilknyttet portrettet av John Byng var spesifikke, men 
også komplekse. Et naturlig og helt nødvendig utgangspunkt var Angelica Kauffmans sosiale 
posisjonering i forhold til en kunstinteressert og kapitalsterk klientgruppe. Det at hun tok i 
mot klienter i sitt atelier, gjorde det for eksempel mulig for John Byng å se hennes portrett av 
Lord Exeter, hvilket i sin tur førte til bestillingen av portrettet.  
Det er også viktig å tenke på at vi har å gjøre med en ung begavet malerinne, for hvem 
det var viktig å markere sitt talent. Portrettet av John Byng er grundig, minutiøst og 
gjennomarbeidet. Ettersom maleriet ville bli sett av andre potensielle kjøpere, utgjorde bildet 
en integrert del av hennes markedsføring. Men også hvordan John Byng fremstår er drevet 
frem av sammensatte forhold. Hans verdige, seriøse pondus sier noe om hvordan en engelsk 
aristokrat ville ønsket å bli sett i England midt på 1700-tallet, åtti år etter ”The Glorious 
Revolution”. 
 Vekten på ytre likhet mellom modellen og portrettet sier noe om betydningen som ble 
lagt på dette aspekt i perioden. Nettopp Kauffmans evne til å få frem den ytre likheten var en 
av grunnene til at hun fikk oppdraget med å male John Byng. Vi husker hvordan John Byng 
hadde latt seg imponere over likheten da han så Lord Exeters portrett utstilt i hennes atelier. 
(Se diskusjon på s. 28).  
Mer spesifikt eksemplifiserer portrettet grand tour-tradisjonens vektlegging av 
antikken og av individets kulturelle kapital. Dette var trolig en helt nødvendig visuell 
markering av verdier for oppdragsgiveren. Blant andre forhold kan fremheves John Byngs 
spesielle posisjon fra toppen av det engelske aristokrati, forholdet mellom maler og modell, 
pris for bildet, og ikke minst Angelica Kauffmans fleksibilitet og dyktighet.  
Blant mange slike kontekstuelle faktorer er det vanskelig å veie det ene opp mot det 
andre, eller avgjøre hva som utgjorde årsak og hva som derav ble virkning. Slik er det trolig 
for alle multifaktorielle forhold, hvilket beskrivelsen av en kontekstuell bakgrunn alltid vil 
være. Jeg har derfor nøyd meg med noen elementer knyttet til hennes ”charge” og hennes 
”brief” under henne første periode i Roma. Der fant hun også springbrettet som skulle åpne 
det engelske aristokratiets dører for henne, i form av personen Lady Wenthworth. 
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Et sentralt forhold for Angelica Kauffmans opphold i England var at hun plutselig var 
henvist til kun å male portretter av kvinner. Som vi har sett fantes det unntak, men i hovedsak 
tvang fra nå av de sosiale konvensjonene i England henne til en annen klientgruppe enn 
tidligere. Hun tilpasset seg, men jeg har forsøkt å illustrere hvordan hun samtidig, gjennom 
sine haremsportretter og den dertil tilhørende sosiale debatt, kan sies å taes til inntekt for å 
være en stillferdig, men målrettet bidragsyter i forhold til kvinnens kamp for større rettigheter. 
 Ikke bare representerte hun i kraft av sitt arbeid og posisjon en uavhengig og dyktig 
kvinnelighet. Hun utviklet også i sine portretter av ”kvinner i haremsdrakter” et eksklusivt 
kvinnelig rom, med en mulig ”kvinnelig” diskurs, for en ny kvinnelig frigjorthet i forhold til 
kropp og bevegelsesfrihet, som bar løfter i seg om en større frihet i forhold kjønn og 
sensualitet. Her kan vi altså se et eksempel på hvordan en gitt ”charge” kan bli påvirket og 
modifisert av kontekstuelle forhold og derved endre karakter og retning. Dette takket være 
Lady Montagues Embassy Letters, som ble publisert i 1763 med den påfølgende ”craze” for 
tyrkiske kulturinnslag i England. De nye sosiale strømningene påvirket og satte så vel 
utformingen av ”the charge” som ”the brief” i bevegelse. 
 Det er imidlertid interessant å legge merke til hvordan Angelica Kauffman, gjennom 
allianser med toneangivende mannlige kunstnere og med ressursrike kvinner innenfor 
aristokratiet, stadig lykkes i å komme til uttrykk i kunstmarkedet. Som eksempel på dette har 
jeg diskutert hennes portrett av Theresa Parker, som i stor grad uttrykker de aspirasjoner på 
kvinnenes vegne jeg har skissert ovenfor. Et annet aspekt er hvordan hun søkte å oppfylle 
kvinnenes ønske om å fremstå som idealiserte og vakre, samtidig som hun forholdt seg til 
tidens krav om imitativ likhet i portrettet. Ut fra hennes popularitet blant britiske adelskvinner 
virker det som hun fant en heldig balanse mellom disse kravene. 
I denne forbindelse er det interessant å se på Angelica Kauffmans stilling og posisjon 
ut fra et kjønnsteoretisk forskningsperspektiv. Linda Nochlin la i sin artikkel ”Hvorfor finnes 
det ingen store kvinnelige malere” vekt på at de få kvinnene som tross alt har hatt en viss 
suksess, alle var døtre av mannlige kunstnere. Dette forhold gjaldt også for Angelica 
Kauffman. De kontekstuelle forhold hun vokste opp under, med en far som sto ansvarlig for 
hennes opplæring og utdannelse, var en nødvendig forutsetning for at hun skulle utvikle sitt 
talent. Som Nochlin påpeker, fantes ikke alternative utdannelsesmuligheter for kvinner ved 
akademiene verken i Italia, England eller Frankrike. Men var dette en så absolutt sperre mot å 
bli en stor kunstner som Nochlin hevder?  
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Det er verdt å spørre seg om Nochlins påstand virkelig kan gjøres gjeldene i forhold til 
Angelica Kauffman. For det første vil mange mene at noen av hennes portretter er av en 
enestående kvalitet. De er ikke bare teknisk mesterlige, men også emosjonelt dyptpløyende. I 
tillegg er det også et spørsmål om Angelica Kauffman ikke på mange måter unngikk de 
mange konvensjonelle påtvungne begrensninger som ble den vanlige kvinne til del. Tidvis 
kan det endog hevdes at de konvensjonelle begrensningene tvert imot hjalp henne til å 
beskytte sin uavhengige stilling som frittstående kunstner. Med henvisning til at hun var gift 
hadde hun et alibi for å unngå uønsket oppmerksomhet.    
 Et annet kontekstuelt aspekt jeg har vektlagt er hvordan hun tilpasset og anvendte seg 
av pressetekniske fremskritt for styrke sin pekuniære situasjon. Englands tidlige industrielle 
revolusjon var en faktor som muligjorde dette. Men også begrensninger, så som 
historiemaleriets svake stilling i England, var i sin tur trolig utslagsgivende for hennes avreise 
til Roma. 
Da Angelica Kauffman kom tilbake til Roma var hennes personlige forhold sikret på 
en helt annen måte enn under hennes første opphold. Hun var etablert, rik og hadde gode 
forbindelser. En viktig drivkraft for henne på dette tidspunktet var trolig hennes kjærlighet til 
Roma og hennes ambisjoner om å overta rollen som byens ledende portrettmaler.  
Hennes situasjon på slutten av 1780-tallet gir oss et viktig innblikk i en kompleks 
kunsthistorisk utviklingsperiode. Jeg tenker da på den konteksten som ble skapt under 
innflytelsen fra ulike stilretninger, som neoklassisismen og den kommende romantikken, som 
gradvis skulle komme til å fortrenge rokokkoen. Også Angelica Kauffmann ble utsatt for den 
ideologiske kryssild som dette sammenstøtet av stiler skulle komme til å representerte. Og det 
er elementer som peker mot at Angelica Kauffmann hadde personlige forutsetninger for heller 
å bli trukket mot rokokkoen og mot romantikken, enn mot franske, maskuline 
neoklassisistiske forbilder. 
 Det er i denne forbindelse viktig å huske at Angelica Kauffman lærte å male i 
rokokkostil i sin ungdom. Man får inntrykk av at hun ikke bare beholdt en sans for denne 
stilen, men at hennes tro på den ble oppmuntret og forsterket under hennes 15 år lange 
opphold i England.  Rokokkoens form og fargespråk synes for øvrig ikke bare å følge 
Angelica Kauffmann gjennom hele hennes karriere. Rokokkostilen fortsatte som en integrert 
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del av den maleriske tradisjon i både Frankrike, Tyskland, Italia og England, i større eller 
mindre grad, helt frem til slutten av 1700-tallet (Honour, 1991, s. 18).  
Den stilutviklingen jeg her har skissert kan kanskje forklare hvorfor portrettet av Graf 
Fries synes å peke mer tilbake mot rokokkoen, mens Angelica Kauffmans portrett av Goethe i 
større grad synes å peke fremover mot romantikken. Goethe var på sin side mer imponert av 
den maskuline neoklassisismen og utropt franskmennene til kunstens ledere. Dette kan 
forståes som den kontekstuelle bakgrunnen for Goethes avvisning av Angelica Kauffmans 
portrett, og hans manglende anerkjennelse av hennes kunstnerskap i sin memoarbok Italiensk 
reise. 
Hvis vi avslutningsvis skal vende tilbake til Baxendalls anskuelser, er det verdt å 
understreke at hans bredt anlagte kontekstuelle perspektiv utgjør én måte å se på verden på. 
Jeg har igjennom oppgaven forsøkt å innta de perspektivene han tror på og har opplevd det 
som nyttig. Men ettersom kontekst utgjøres av utallige faktorer i bevegelse, har jeg av 
nødvendighet måttet begrense meg til et beskjedent antall faktorer, hvilket ikke gjør dem 
mindre viktige av den grunn.  
I retrospektiv syntes også Baxendalls vektlegging av hvordan våre kunstkritiske 
anskuelser blir formet og preget av tidligere tiders kunstkritikk å ha blitt bekreftet i forhold til 
Angelica Kauffmann. Jeg har tidligere nevnt Baxendalls eksempel om hvordan det faktum at 
Picasso satte Cezanne høyt, bidro til at denne kunstneren ble langt mer kjent og anerkjent enn 
det som tidligere var tilfellet. ( Se diskusjon på side 11).  
For vår del har vi bevitnet hvordan kunstkritikken, spesielt sett i sammneheng med 
den devaluering og de begrensninger i forhold til kvinnens stilling i samfunnet som den 
franske revolusjon og Rousseaus romantiske anskuelser førte med seg, også rammet Angelica 
Kauffmann. Men dette skjedde ikke bare i form av en devaluering av kvinnens åndelige 
potensial på slutten av 1700-tallet og gjennom hele 1800-tallet, hvilket Claytons uttalelser fra 
1867 kan være et eklatant eksempel på. Devaluering og hindringene ble også lagt i veien for 
Angelica Kauffman i hennes samtid av ingen ringere enn kunstnerkolleger som Tischbein og 
personer i hans krets. Heller ikke Goethe går helt fri fra denne kritikken.  
Det er først i nyere tid at Angelica Kauffmann, ikke minst takket være innsatsen fra 
feministiske forskere, igjen har får adgang til den plass i Parnasset hun rettmessig har krav på. 
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Skulle man lære noe av Baxendalls anskuelser, blir det derfor til enhver tid å møte kunsten 
med nye øyne, i den grad vi makter det.  
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Sammendrag 
Oppgaven følger den sveitsiske malerinnen Angelica Kauffmans (1741-1807) portrettmaleri 
over en periode på 23 år. Med utgangspunkt i en analyse av fire portretter malt gjennom 
perioden belyses samspillet mellom verk og kontekst. Portrettene blir satt i forbindelse med 
de rådende kunsthistoriske stilretningene på annen halvdel av 1700-tallet. De blir også vurdert 
i forhold til de mer spesifikke personlige forhold som omgav deres tilblivelsesprosess.  
Oppgaven følger først Angelica Kauffmann til Roma (1764) der kunstneren ble del av 
et internasjonalt miljø rundt kunstteoretikeren J.J. Winckelmann. Særlig fokus blir lagt på 
grand tour-tradisjonen, eksemplifisert ved hennes portrett av den unge engelske adelsmannen 
John Byng. Portrettet blir sammenlignet med andre typiske grand tour-portretter av Romas 
mest populære portrettmalere, Anton Rafael Mengs og Pompeo Batoni. 
Siden følger vi malerinnen under hennes 15 år lange opphold i England (1766-1781) 
der fokuset ikke bare rettes mot hennes deltagelse ved grunnleggelsen av Royal Academy, 
men også mot hennes innflytelse i forhold til utviklingen av det tyrkisk inspirerte 
haremsportrettet, en malerisk konvensjon som kan leses som et tidlig bidrag til 
kvinnefrigjøring. I denne forbindelse er det portrettet av den engelske adelskvinnen Theresa 
Parker som blir analysert.  
Endelig avsluttes oppgaven med Angelica Kauffmans siste opphold Roma (1782-
1807) der portrettene av den habsburgske adelsmannen Graf Fries og av dikteren Johann 
Wolfgang von Goethe står i sentrum. Forholdet mellom Goethe og Kauffman slik det kommer 
til uttrykk i Goethes memoarbok Italiensk reise er en viktig del av dette kapittelet. Portrettene 
reflekterer stadier i hennes utvikling og sammenlignes med portretter av samtidige kunstnere.  
Ved bruk av Baxendalls begreper konkluderer oppgaven med en diskusjon av hvordan 
Angelica Kauffmann, under til dels svært ulike omstendigheter, lykkes i å leve et liv som en 
frittstående, begavet og anerkjent malerinne i en tid da slike livsløp ble ytterst få kvinner til 
del.   
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